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Este estudo pretendeu examinar a importância dos estímulos auditivo (interpre-
tação vocal do cantor) e visual (expressão facial do cantor) na perceção de emo-
ções pelo público de uma performance de canto. Para tal, foram gravados, atra-
vés de vídeo e áudio, dois cantores a interpretar pequenas frases melódicas 
com a intenção de expressar, isoladamente, as seis emoções básicas: alegria, 
tristeza, raiva, medo, surpresa e nojo. Para validar a expressividade dos canto-
res, foi medida, através de eletromiografia, a atividade dos músculos faciais du-
rante a performance da emoção e foram apresentadas as gravações áudio a um 
painel de especialistas que as caracterizaram em termos acústicos. Com base 
nas gravações audiovisuais dos cantores, foi criado um teste percetual no qual 
se pretendia que o ouvinte reconhecesse a emoção comunicada a partir apenas 
do áudio, apenas do vídeo, ou ambos. Comparando as respostas dadas, os re-
sultados evidenciaram que o estímulo visual é mais eficaz do que o auditivo, e 
que a junção dos dois estímulos é a modalidade mais eficiente na perceção de 




























This study aimed to analyse the importance of the auditory (singer’s vocal 
interpretation) and visual cues (singer’s facial expression) in the perception of 
emotions by the public of a singing performance. For that, two singers were 
recorded, through video and sound, singing little melodic phrases with the 
intention of expressing, separately, the six basic emotions: happiness, sadness, 
anger, fear, surprise and disgust. To validate the singers’ expressiveness, facial 
muscles’ activity was measured through electromyography during the 
performance of the emotion and the audio recordings were presented to a panel 
of specialists who acoustically characterized them. A perceptual test was made 
with the audiovisual recordings of the singers in which it was intended that the 
listener recognized the communicated expression only from the audio, or only 
from the video or from both. Comparing the answers of the listeners, the results 
showed that the visual cue is more effective than the auditory one and that the 
combination of both is the more efficient modality for the perception of emotions 
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1. Introdução 
 Muito cedo surgiu a hipótese de a música ter evoluído de sons afetivos não-verbais 
(Hausegger, 1885). Um estudo desenvolvido por Welch (2005) fez uma revisão às hipóteses 
neurológicas e fisiológicas de origem da vocalização humana e do canto, e do seu papel na 
relação inicial entre pais e bebé, especialmente na comunicação de emoções. Os resultados 
mostraram que a comunicação musical está intrinsecamente ligada à vocalização humana e à 
expressão de emoções, indicando que a música vocal parece ser a linguagem mais primária 
para a comunicação emocional. 
 Mais tarde, formulou-se a hipótese de a música ter sido a antecessora da linguagem 
unicamente falada (Fitch, 2006; Mithen, 2007). De facto, assim como uma linguagem, a 
música nasce de um comportamento humano natural, que pode ser encontrado em todas as 
culturas e sociedades. Tendo em conta a necessidade do Homem, enquanto ser racional e 
social, de comunicação emocional, esta hipótese explica o efeito emotivo forte e imediato da 
música. Hoje em dia, expressão vocal (isto é, aspetos não verbais do discurso) e música são 
as duas modalidades que mais regularmente são tidas como formas eficientes de expressão 
de conteúdos afetivos (Gabrielsson e Juslin, 2003).   
 Assumindo que música constitui uma forma de comunicação (Bharucha, Curtis, e 
Paroo, 2006; Jackendoff  e Lerdahl, 2006; Meyer, 1956), a pergunta retirada da teoria da 
comunicação de Lasswell (1964): “Quem diz o quê, em que canal, a quem e com que efeito?” 
é igualmente relevante aplicada à performance musical. Quais os canais percetuais em que as 
emoções passam na música, do intérprete para o ouvinte? 
 Como seria expectável, a componente auditiva da música tem sido o principal 
enfoque da investigação em música e cognição, até à data. Segundo vários autores (Baily, 
1985; Storr, 1992; Davies, 1994; Lerdahl, 2001; Levinson, 1980), pode existir comunicação 
emocional apenas através da sonoridade de uma peça, moldável pelo conhecimento do 
ouvinte das formas musicais e pela criação de expectativas esquemáticas. No entanto, sabe-
se que a experiência visual oferecida numa performance pode também veicular informação de 
grande relevo para a perceção. De facto, os gestos físicos dos músicos podem contribuir para 
a codificação da emoção musical através da adição da modalidade visual à modalidade sonora 
(Vines et al., 2006, Vines et al., 2011). Uma das questões mais antigas em psicologia 
experimental diz respeito à natureza das interações sensoriais – o grau com que a informação 
vinda de um canal sensorial influencia a nossa interpretação da informação vinda de outros 
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canais sensoriais. Vários fenómenos demonstram a forma como a informação auditiva e 
visual podem reforçar-se mutuamente, contradizer-se ou modificar-se uma à outra. A 
interação entre a informação auditiva e visual é também conhecida por influenciar juízos 
emocionais e cognitivos. 
 Neste projeto, foi estudada a importância dos canais sensoriais auditivo e visual de 
uma performance de Canto para a perceção de emoções. Pretendeu-se fazer uma análise 
comparativa do estímulo, auditivo, visual ou audiovisual (ambos, em conjunto), que melhor 
favorece a perceção de emoções pelo público de uma performance de Canto. Os estímulos 
considerados foram aqueles passíveis de serem alterados pelo cantor, isto é, que resultam 
diretamente da sua interpretação expressiva. Segundo Pereira (2008), a cada emoção 
corresponde um conjunto específico de características sonoras, modificações subtis que estão 
para além da música escrita, resultantes da intenção do cantor. Paralelamente, tem sido 
demonstrado que movimentos faciais enriquecem a expressão de emoções, contribuem para 
a identificação destas e têm um papel importante na perceção da intensidade com que são 
expressas (Ambadar et al., 2005; Biele e Grabowska, 2006). Assim sendo, o estímulo auditivo 
considerado neste projeto foi o somatório das características acústicas produzidas pelo 
cantor, e o visual foi a expressão facial do cantor. 
 
                            Expressão de emoções (intenção do cantor)  
 
Características acústicas   Expressão facial 
–                      –   
Estímulo auditivo     Estímulo visual    
 
  
         Comunicação emocional 
  
          Perceção da emoção 
 
 Para efeitos de delineamento do estudo, escolheu-se dar enfoque à expressão de um 
pequeno grupo de emoções definidas, as seis emoções básicas de Ekman (1992): alegria, 
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tristeza, medo, surpresa, raiva e nojo. Esta opção deveu-se ao facto da presente dissertação 
se constituir como um estudo pioneiro, que inicia um tipo de investigação específica relativa 
à expressão auditiva e visual de emoções através do canto, pelo que, por norma, se teria de 
começar pelas emoções mais básicas. Por outro lado, segundo Scherer (2004), focando-se 
num número reduzido de emoções básicas em constante evolução, é possível compreender 
as formas mais complexas de processos emocionais no ser-humano, especialmente estados 
emocionais afetivos produzidos pela música que não servem funções comportamentais 
adaptativas de sobrevivência (Scherer, 2004). 
 Efetivamente, existem poucos estudos relativos ao tema abordado neste projeto. 
Existem já alguns acerca da forma como uma emoção é veiculada através do estímulo 
auditivo, não só pelos elementos musicais, como também pela interpretação do cantor 
(relação com a dinâmica, o vibrato, a afinação, a curva do espectro vocal, etc.). Relativamente 
ao estímulo visual, alguns estudos já se debruçaram sobre os movimentos corporais dos 
músicos e a sua influência na perceção de expressividade musical, e apenas mais recentemente 
dois estudos debruçaram-se sobre o caso específico dos cantores e o uso de expressão facial 
na performance. Quanto à comparação entre a influência de um estímulo e outro, tal como na 
pesquisa sobre o estímulo visual, existem alguns estudos relativos à perceção do grau de 
expressividade de um músico e apenas um sobre o caso dos cantores. 
 Os objetivos gerais deste estudo são, então: i) comparar cada canal – auditivo 
(interpretação vocal do cantor), visual (expressão facial do cantor), e audiovisual – na eficácia 
com que as seis emoções básicas são percecionadas através do canto; ii) concluir sobre o 
canal preponderante pelo qual uma audiência perceciona as seis emoções básicas, numa 
performance de canto. A hipótese é que modalidade audiovisual seja a que permita mais 
facilmente a perceção de emoções pela audiência e que, isoladamente, o estímulo visual seja 
mais eficaz do que o auditivo no tocante a comunicação emocional. A confirmação destas 
hipóteses poderá permitir uma adaptação informada dos curricula de um curso de canto, com 
mais ênfase dada à formação em expressão passível de ser observada visualmente (expressão 
facial, corporal, movimentação expressiva, etc.). 
 Para o cumprimento destes objetivos, delineou-se o seguinte plano experimental: 
• Gravaram-se, em áudio e vídeo, cantores profissionais, em situação performativa 
emocional específica – com a intenção de comunicar, separadamente, alegria, tristeza, 
raiva, medo, surpresa e nojo; 
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• Validou-se a expressão dos cantores através: da análise eletromiográfica da atividade 
dos músculos faciais, para a expressão facial; e do parecer de um grupo de 
especialistas, para a expressão acústica; 
• Com as gravações audiovisuais dos cantores, desenvolveu-se um teste percetual 
dirigido à população geral com o objetivo de testar a perceção de emoções através 
apenas do áudio (características da voz cantada), apenas do vídeo (expressão facial 
do cantor) e através de ambos; 
• Procedeu-se à análise estatística dos dados assim obtidos; 
• De acordo com este plano, observou-se qual o canal mais relevante pelo qual são 
percecionados os seis estados emocionais visados, pelo público de uma performance de 
canto. 
 
 Esta dissertação encontra-se dividida em seis capítulos principais: a presente 
introdução; a contextualização, que contém uma revisão da literatura sobre os vários temas 
subjacentes a este projeto; a metodologia, que aborda os objetivos, métodos, procedimentos 
e análise de dados deste estudo; os resultados; a discussão; e, por último, a conclusão, onde 
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2. Contextualização 
2.1. Comunicação emocional 
 A comunicação de emoções, a forma como se processa e o seu papel na evolução do 
ser-humano tem sido alvo de pesquisa desde meados do séc. XIX. Os estudos nesta área 
foram, sobretudo, levados a cabo por investigadores das áreas da psicologia e da psiquiatria. 
A análise focava-se sobretudo em duas vertentes da comunicação emotiva: a expressão facial 
e a expressão vocal. Em 1963, Tomkins afirmava que a atividade facial é sempre parte 
integrante da expressão de uma emoção (Tomkins, 1963). Completando este raciocínio, Paul 
Ekman, autor que se dedicou ao estudo da face e da expressão de emoções, afirmou mais 
tarde que cada emoção que tem uma expressão facial, tem também uma expressão vocal 
(Ekman, 1993). 
 A expressão facial de emoções tem sido estudada em conexão com experiências 
emocionais subjetivas, estimulação fisiológica, e comunicação, entre outras áreas. Os 
primeiros estudos relacionados com expressão facial datam de meados do séc. XIX (Piderit, 
1858; Gratiolet, 1865). Um dos primeiros teóricos mais marcantes foi Charles Darwin. No 
seu livro, The Expression of  the Emotions in Man and Animals, Darwin (1896) adiantava que as 
expressões faciais eram universais e inatas. Nos primórdios da ciência da psicologia, William 
James (1890) formulou a hipótese de que a expressão facial tem um papel central na 
experiência de uma emoção, isto é, mudanças na musculatura facial são grande parte da 
revelação de determinado estado emocional. As teorias de James acerca de emoção 
despoletaram uma tradição de debate académico, que continua até aos dias de hoje, com 
várias perguntas por responder acerca dos mecanismos e funções da expressão facial de 
emoções. 
 No caso da expressão das seis emoções básicas – alegria, tristeza, raiva, medo, 
surpresa e nojo –, embora apresentem padrões de expressão facial diferenciados (Ekman e 
Friesen, 1971; Ekman, Levenson, e Friesen, 1983), a habilidade para identificar essas emoções 
através de expressão facial parece ser universal nos seres humanos (Ekman, 1992; Elfenbein 
e Ambady, 2002). Assume-se que este fato se deve às expressões faciais terem evoluído por 
forma a permitir comunicação rápida de perigo ou segurança (Ekman, 1993). 
 Klaus Scherer, um autor que se especializou no tema 'emoção e voz', na sua revisão 
dos fundamentos teóricos e das tendências principais de investigação sobre expressão vocal 
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de emoções (Scherer, 1995), afirma que, embora menos frequentemente estudada que a 
expressão facial, a comunicação vocal de emoção também foi alvo de escrutínio pelas ciências 
biológicas e psicológicas. 
 Na fala e na representação (teatro), a expressão vocal de emoções foi objeto de estudo 
em inúmeras investigações (Seashore, 1938; Fonagy, 1981; Kotlyar e Morozov, 1976; Williams 
e Stevens, 1972; Clynes, 1983). Uma conclusão geral destas pesquisas é que os recursos 
básicos para a expressão de emoções na fala são a mudança de altura dos sons, de intensidade 
e de tempo (Rapoport, 1996). Johan Sundberg, pai da ciência vocal, também deu um 
importante contributo para o tema 'emoção e voz' através da formulação de – entre outros 
estudos relevantes – várias revisões da literatura, ao longo dos anos (Sundberg, 1977, 1982, 
1987, 1994). 
 Partindo do facto da investigação acerca de expressão de emoções na fala se ter 
desenvolvido antes de se iniciar a mesma no canto, Siegwart e Scherer (1995) acharam que a 
abordagem adotada na primeira poderia fornecer um modelo de pesquisa válido para a 
segunda. Assim, segundo estes autores, tal como num estudo sobre a fala, a expressão de 
emoções no canto pode ser estudada a três níveis: “inferência”, isto é, a ato do ouvinte 
percecionar qualidade emocional na performance de um cantor; a natureza das características 
acústicas usadas no processo de “inferência”; e os fatores externos subjacentes, isto é, a atual 
variação ao estabelecido pelo compositor, a interpretação do encenador ou do intérprete, o 
estado pessoal afetivo deste último e a produção vocal daí resultante (Scherer, 1995). 
 
2.2. Perceção de emoções 
 Numa investigação acerca de comunicação emocional é importante começar por 
definir, com alguma precisão, o significado de perceção de emoções – nomeada, por exemplo, 
por Scherer (1995) de “inferência”.   
 Segundo Steven Livingstone, Ralf  Mühlberger, Andrew Brown e Andrew Loch, 
percecionar uma emoção é o ato de detetar a existência de uma emoção num determinado 
estímulo, independentemente da expressão da emoção ter sido planeada ou genuína 
(Livingstone et al., 2007). 
 Por outro lado, é ainda importante distinguir entre perceção de emoções e indução 
de emoções. Percecionar uma expressão emocional num estímulo não implica 
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necessariamente ser-se afetado por ela, mas sim apenas detetá-la. No caso da indução de 
emoções através de um estímulo, é criada no ouvinte uma resposta emocional a esse estímulo. 
Segundo Gabrielsson (2002), esta distinção nem sempre é observada, nem em conversas 
informais acerca de emoções, nem em trabalhos científicos. 
 Quanto aos fatores que facilitam a perceção de emoções, estudos comportamentais 
demonstraram que congruência entre expressão facial e expressão vocal facilita a reação ao 
estímulo que veicula a informação emocional. Por exemplo, a perceção de uma expressão 
facial pode ser alterada quando esta acompanha uma entoação emotiva (Kreifelts et al., 2007). 
 Numa tentativa de compreender os mecanismos neurológicos que operam durante a 
perceção de emoções, um estudo recente (Pourtois et al., 2005) debruçou-se sobre as áreas 
do cérebro ativadas durante a exposição a estímulos multissensoriais comportando emoções 
positivas e negativa: expressões faciais; fala emotiva; e a combinação audiovisual de ambos. 
Entre outras conclusões, uma delas foi que uma zona do cérebro situada no córtex temporal 
lateral esquerdo era mais ativada pelos estímulos combinados do que pelos estímulos visuais 
ou auditivos isoladamente.  
 
2.3. Música e comunicação emocional 
Music unites all qualities: it can exalt us, divert us, cheer us up, or break the 
hardest of  hearts with the softest of  its melancholy tones. But its principal task is to 
lead our thoughts to higher things, to elevate, even to make us tremble. The musical art 
often speaks in sounds more penetrating than the words of  poetry, and takes hold of  
the most hidden crevices of  the heart. If, however, music serves only as a diversion or as 
a kind of  vain ostentation it is sinful and harmful. 
Friedrich Nietzsche (13 anos)  
(Young, 2010) 
 
 Genericamente, na tradição ocidental, o efeito mais associado à música é a 
comunicação de emoções. Vários estudos têm reportado que o ser-humano é muito hábil em 
identificar conteúdo emocional na música (Sloboda e Juslin, 2001). É através da identificação 
desse conteúdo por parte do ouvinte que a música ganha o poder de gerar alterações 
emocionais no mesmo de uma forma profunda e, por vezes, muito pessoal (Juslin, 2001). 
Embora a maneira como se processam estas alterações seja ainda um assunto controverso 
(Gabrielsson, 2001; Kivy, 2002; Scherer, 2004), esta hipótese é suportada por um considerável 
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conjunto de evidências científicas. Aliás, a principal razão que tem sido apontada para o uso 
da música no nosso dia-a-dia é a regulação de emoções (Juslin e Laukka, 2004). 
 Desde a viragem para o séc. XXI, teóricos da psicologia da música têm procurado 
determinar o que é que nesta arte pode comunicar ou provocar emoções. Com o 
desenvolvimento da investigação, as relações entre características musicais e conotações 
emocionais começam a ser cada vez mais claras e podem ser usadas para modificar a 
emotividade de uma obra com resultados consistentes, quantificáveis e padronizáveis 
(Livingstone et al., 2007). Na prática, a música como mediadora de emotividade já tem sido 
utilizada em várias áreas, como por exemplo, no cinema (Cohen 2001). 
 Uma experiência relevante realizada por Sarah Wiethoff  e outros investigadores 
(Wiethoff  et al., 2008) colocou participantes num aparelho de ressonância magnética por 
forma a observar as respostas neurológicas à audição de palavras ditas com as seguintes 
intenções: neutro, alegria, erotismo, raiva, e medo. O objetivo era investigar as relações 
neurológicas subjacentes ao processamento de informação emocional na voz, através da 
combinação de parâmetros acústicos. Os resultados demonstraram que as respostas 
hemodinâmicas no centro do giro temporal superior eram significativamente maiores para 
entoações emocionais do que para as neutras, significando que o cérebro humano tem 
preferência por processar estímulos com uma conotação emocional saliente. O facto da 
comunicação emocional em palco ser determinante para a qualidade de uma performance e 
para o mérito atribuído ao intérprete poderá estar associada a essa preferência (Pereira, 2008). 
 Segundo Rapoport (1996), as emoções são impressas na música a vários níveis. Ao 
nível do compositor ou da música escrita, existem regras musicais comuns utilizadas para 
expressão de emoções, nomeadamente regras de tensão e relaxamento. A literatura da 
especialidade é, de facto, abundante em estudos que se debruçam sobre a forma como o 
compositor transmite um significado emocional através de uma multitude de ferramentas 
musicais tais como a melodia, métrica e ritmo ou, ainda, instrumentação (Cooke, 1983; 
Cohen, 1971, 1983). De uma forma geral, alterações bruscas e aumentos da dinâmica, da 
altura dos sons, da velocidade do andamento, etc. são associados a ambientes de tensão ou 
excitação, enquanto mudanças graduais remetem para ambientes calmos e relaxados (Scherer, 
1995). Um exemplo recente desses estudos que demonstram a forma como o conteúdo 
musical carrega emoções é o de Christine Mohn, Heike Argstatter e Friedrich-Wilhelmet 
Wilker (2011). Neste estudo foram usados excertos musicais compostos especificamente para 
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a comunicação de cada uma das seis emoções básicas, que foram executados por diversos 
instrumentos isoladamente. Os resultados obtidos mostraram que todos os participantes que 
ouviram os excertos musicais eram capazes de percecionar as emoções que se pretendiam 
expressar (Mohn et al., 2011). 
 A nível da performance, a expressão emocional adquire diferentes formas segundo o 
tipo de instrumento. No caso dos instrumentos que já possuem alturas de som definidas, 
como, por exemplo, os instrumentos de teclas, a liberdade para expressão emocional e 
interpretação pessoal deixada ao intérprete cinge-se a ligeiras mudanças de dinâmica, tempo, 
duração dos sons e, sobretudo, de conexões entre os sons, isto é, fraseado. No caso dos 
músicos de sopro, de cordas e dos cantores, em que o controlo da altura do som depende 
diretamente do intérprete, é ainda possível produzir aspetos de expressão emocional 
relacionados com a afinação (ataques, notas longas, etc.) (Rapoport, 1996). 
 Este último nível, o da performance, mais especificamente a performance de canto, será o 
tema dos próximos pontos da presente contextualização. 
 
2.4. Canto e comunicação emocional 
 Se a origem da música estiver relacionada com expressão emocional através da voz 
humana, a música vocal deveria ser a mais propensa a evocar fortes emoções no ouvinte 
(Scherer, 1995). Efetivamente, desde o nascimento da Ópera, no tempo da Camerata 
Fiorentina no séc. XVI, tem sido sugerido que a função principal deste género é de comunicar 
emoções (Siegwart e Scherer, 1995). Nele, a emoção impressa pelo compositor em recitativos, 
árias e ensembles é depois expressa, em cena, pelos cantores. Alguns estudos debruçaram-se 
sobre os aspetos de uma performance de canto que propiciam comunicação emocional, os que 
são consequência do desempenho de um cantor e aqueles que lhe são externos. 
 Segundo Rapoport (1996), a expressão emocional no canto toma lugar em 3 níveis: 
i) o texto, ii) o material musical, iii) a performance. Ainda antes, Sundberg (1987) distinguia 
“macro-entoação” de “micro-entoação”: a primeira, diz respeito à peça (melodia, ritmo, etc.) 
escrita pelo compositor e que o intérprete tem de reproduzir rigorosamente, a segunda, diz 
respeito às nuances interpretativas do cantor, isto é, pequenos desvios relativamente à 
composição escrita (rubato, “micro-pausas”, duração das consoantes, etc.). Sundberg avança 
a hipótese da “micro-entoação” ser importado da prosódia da voz falada. Rapoport 
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corroborou que ‘‘o cantor usa «micro-entoação» de uma forma muito metódica, como meio 
de expressividade, para além do que está escrito” (Rapoport, 1996, p. 112–113). 
 Ao conteúdo emocional do material musical e à mensagem afetiva da voz cantada, a 
Ópera acrescenta ainda todo o poder comunicativo de um enredo dramático (embora possa 
haver uma categoria de ouvintes que se sintam alienados pelas circunstâncias dramáticas da 
ópera e que reajam emocionalmente de uma forma mais acentuada a outro tipo de música 
vocal). Uma avaliação geral da expressividade emocional no género da Ópera pode ser 
encontrada nos escritos de vários compositores e musicólogos (Copeland, 1959; De la Motte-
Haber, 1985; Kivy, 1988; Meyer, 1956; Seashore, 1938).  
Analisando especificamente o papel do intérprete em expressar vocalmente o estado 
afetivo da personagem que nasce em palco, Scherer (1995) expõe três, de entre muitos, fatores 
relacionados com a comunicação de emoções e interpretação, no canto. O primeiro fator tem 
a ver com o estado emocional do cantor. Partindo do exemplo do orador, existem já estudos 
que confirmam de que forma a sua respiração, fonação e articulação são afetadas por 
mudanças fisiológicas provocadas pela emoção (Scherer, 1995). Desta forma, o autor afirma 
que também se pode assumir que o próprio estado emocional do cantor durante a performance 
tem efeitos similares na voz cantada. O segundo está relacionado com a própria interpretação 
subjetiva do intérprete sobre o conteúdo emocional de uma canção ou da emotividade que 
caracteriza uma personagem de um libretto. Uma das características mais essenciais para o 
sucesso de uma performance de canto é uma representação credível do ambiente emocional 
criado pela peça que se pretende interpretar. Embora o virtuosismo e a beleza da voz sejam 
fatores decisivos para a carreira de um cantor, raramente são suficientes para comover uma 
audiência ou para conseguir grandes ovações. Segundo o depoimento de alguns cantores, as 
performances particularmente bem-sucedidas foram aquelas em que experienciaram um forte 
envolvimento emocional que, em completa fusão com a personagem, lhes permitiu retratar 
profundamente o seu estado emocional (existe alguma discórdia acerca do envolvimento 
emocional ter de ser genuíno ou se pode ser simulado). O terceiro fator pelo qual a expressão 
de emoções no canto está largamente determinada é o material musical fornecido pelo 
compositor (Scherer, 1995). 
 Se existe predomínio de alguns destes fatores sobre os outros isso ainda não foi 
averiguado, mas o que se sabe é que a produção, comunicação e perceção de emoções exige 
uma complexa mistura de fatores, incluindo a personalidade do cantor, a interpretação 
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psicológica da ação e das personagens pelo encenador, a interpretação musical do maestro, a 
atmosfera criada pela audiência naquela noite específica, etc. (Siegwart e Scherer, 1995).   
 Também segundo Pereira (2008), as questões relacionadas com comunicação 
emocional no canto são de uma “multifacetada interdisciplinaridade e transdisciplinaridade”, 
cruzando conhecimento de ciências como a psicologia, linguística, biologia humana, 
sociologia, estudo da performance e pedagogia vocal (Pereira, 2008, p. 149). 
 
2.4.1. Canto e comunicação emocional: estímulo auditivo 
 Que a voz humana não só permite deixar transparecer a emoção de quem fala mas 
também induzir afeto no ouvinte, tornou-se uma evidência ao longo da história (Scherer, 
1995). 
 De facto, vários estudos da área de investigação da fala já se focaram na questão dos 
ouvintes conseguirem inferir corretamente sobre uma emoção subjacente a um discurso 
(sentida ou representada), com base apenas nas características acústicas da voz. Trechos áudio 
de discursos expressivos eram apresentados a ouvintes que tinham de selecionar a emoção 
expressa de entre um conjunto de categorias de emoções. Este tipo de pesquisa tem 
apresentado uma percentagem de respostas corretas no reconhecimento das emoções entre 
50% a 60% (Frick, 1985; Pittam e Scherer, 1993). Se foi demonstrado que a emoção pode ser 
corretamente percecionada a partir da voz, então as emoções têm de influenciar de forma 
específica o mecanismo da fonação e, consequentemente, produzir diferenças significativas 
no espectro sonoro resultante.   
 No caso do canto, a evolução temporal do espectro sonoro contém informação 
preciosa acerca da performance. Uma vez que a estrutura dos sons cantados é extremamente 
complexa e reveladora, uma análise detalhada das ondas acústicas permite recolher variados 
tipos de informação, inclusive informação acerca da expressão de emoções (Rapoport, 1996). 
 Com o avançar da ciência vocal e o desenvolvimento de software de análise acústica, 
existem muitos estudos que se debruçam sobre as alterações dos parâmetros acústicos do 
espetro da voz e a sua relação com a comunicação emotiva. Várias investigações foram 
levadas a cabo com o intuito de analisar os parâmetros acústicos específicos que se 
constituem veículos de informação emocional. Independentemente do tipo de voz do cantor, 
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do conteúdo musical expresso pelo compositor e da mensagem do texto posto em música, 
estudaram-se padrões tímbricos observáveis nos espectros dos sons cantados.   
 Por exemplo, Rapoport (1996) utilizou um software de análise acústica para analisar 
gravações comerciais de cantores reconhecidos internacionalmente. Mais de 50 tipos 
distintos de estruturas sonoras (“modos”) foram identificados nessas gravações e 
classificados em oito categorias: Neutro-Suave, Calmo, Expressivo, Transição-Estados 
múltiplos, Intermédio, Excitado e Virtuoso. Segundo este autor, estas estruturas encontradas 
em grande número e variedade são usadas (por vezes, inconscientemente) pelos cantores para 
expressar grande diversidade de emoções e constituem a linguagem da expressão emocional 
no canto. Os parâmetros que permitiram a classificação dos “modos” foram: 1) o começo 
da fonação; 2) o vibrato; 3) a excitação dos parciais harmónicos mais elevados 
(particularmente, do formante do cantor)1; 4) a transição – uma subida gradual da afinação 
desde o início da fonação até à fase sustentada; 5) sforzando — uma subida abrupta da afinação 
no início da fonação; 6) as ligeiras oscilações de afinação dentro de um tom; e 7) a unidade 
de tempo (Rapoport, 1996). 
 Nesse mesmo ano, Morozov (1996) afirmava que os parâmetros da voz cantada que 
permitem expressar emoções são: tempo e ritmo; dinâmica; duração das sílabas e das “micro-
pausas”; características do vibrato; afinação; dicção; pronúncia; e, por fim, timbre. Quanto a 
este último, o autor considera que as alterações tímbricas são macro e micro estruturais, 
referindo-se, as primeiras, a modificações da amplitude e frequência dos formantes e, as 
segundas, a mudanças dos harmónicos das suas posições esperadas (Morozov, 1996). 
 Para todas estas características acústicas que parecem contribuir para adicionar 
expressividade a uma performance, Sundberg propõe, mais tarde, uma denominação: 
“expressores”. Segundo o autor, exemplos de “expressores” são: diminuir o tempo 
(rallentando) no final das frases; aumentar ou diminuir a duração de determinadas notas; subir 
ou descer a afinação; aumentar ou diminuir a amplitude do parcial menor do espectro. O 
autor avança ainda sobre qual a possível mensagem destes “expressores”, isto é, os seus 
significados. Por exemplo, a prolongação de um tempo fraco parece servir para dar ênfase 
                                                          
1O sinal sonoro da voz, produzido na laringe, é composto por uma frequência fundamental (determinada pelo tamanho 
das pregas vocais e pela velocidade de vibração) e por diversas frequências parciais, chamados harmónicos, que 
são múltiplos integrais da frequência fundamental. Alguns destes harmónicos, ao chegar às cavidades de 
ressonância, possuem compatibilidade com a frequência do trato vocal. Estes sons que foram transferidos mais 
facilmente pelo trato vocal são amplificados e transformados em formantes, um agrupamento de harmónicos 
(Gusmão et al., 2010). 
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ao tempo forte que vem a seguir; subir a afinação da nota mais aguda de uma frase serve para 
sublinhar a altura dessa nota e, assim, aumentar o contraste tonal (Sundberg et al., 2013); e 
ainda, realçar a frequência fundamental da voz faz com que soe tranquila e serena (Sundberg, 
2011). 
 Todos estes estudos acima citados focaram-se na perceção geral de expressão de 
emoções numa performance. No entanto, outras investigações focaram-se na perceção da 
comunicação de emoções específicas. 
 Por exemplo, Kotlyar e Morozov (1976) gravaram cantores profissionais a cantarem 
diferentes peças de forma a retratar as emoções: alegria, tristeza, medo e raiva. Através da 
análise acústica destes estímulos foi possível observar padrões bastantes similares com o que 
foi encontrado na investigação sobre a fala: andamento rápido para medo, lento para tristeza 
e grande energia vocal para raiva. Por outro lado, outras características diferiram, tal como 
na voz cantada, o uso de pausas maiores entre as sílabas para expressar medo, o que não se 
verifica na voz falada (Kotlyar e Morozov, 1976). 
 Também Scherer e Oshinsky (1977) estudaram os efeitos da variação da amplitude, 
da variação da altura dos sons, do contorno melódico, da intensidade sonora, do andamento, 
da afinação, da riqueza em harmónicos, da tonalidade e do ritmo, no reconhecimento de 
emoções específicas em sequências de sons falados e melodias musicais.  
A figura 1 mostra, resumidamente, os resultados desta pesquisa. O desenho do estudo 
permitiu ainda a determinação da importância de cada característica para a perceção do 
ouvinte. O andamento e o número de harmónicos superiores audíveis foram as características 
mais preponderantes para o reconhecimento de emoções (Scherer e Oshinsky, 1977). 
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FIGURA 1 – Parâmetros acústicos atribuídos à perceção de cada emoção, 
retirado de Scherer e Oshinsky (1977)  
 
 Um artigo que reúne todas as evidências acerca de comunicação de emoções e das 
características vocais que a suscita, é o de Juslin e Laukka (2003). Estes autores fizeram uma 
revisão da literatura que compreendeu 104 artigos sobre expressão de emoções no canto e 
41 artigos relativos ao estudo da performance. Tinham por objetivo encontrar similaridades no 
que diz respeito à exatidão com que as emoções são percecionadas pelos ouvintes e às 
características acústicas específicas usadas para comunicar cada uma delas. Observaram que 
os resultados obtidos nestas pesquisas, nalguns casos, entravam em conflito. 
Os resultados sumariados do estudo encontram-se na figura 2. 
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FIGURA 2 – Resumo das características acústicas da expressão de cada emoção, retirado de Juslin e Laukka (2003) 
 Com base nos artigos acima citados, foi criada uma tabela (tabela 1) que reúne os 
resultados relativos às características acústicas que traduzem cada uma das seis emoções 
básicas. Apenas foram tidas em conta as características detetáveis auditivamente, sem o 
recurso a programas de análise acústica. 
 











Por cima¹  Rápido³ Poucas³ 
Tristeza Lento¹ Piano¹ Legato³ Pouco 
precisa³ 
Por baixo¹ Pequena³ Lento³ Muitas³ 





 Grande³ Rápido³ Muitas³ 
Medo Rápido¹ Forte¹ Staccato/ 
Marcato³ 
 Por baixo¹ Pequena³ Rápido³ Muitas³ 
Surpresa Rápido¹ Forte¹   Por cima¹    
Nojo Lento¹    Por baixo¹    
TABELA 1 – Resultados presentes na literatura consultada relativos às características acústicas que traduzem 
cada uma das seis emoções básicas, criada a partir de Scherer e Oshinsky¹ (1977); Rapoport² (1996); Juslin e 
Laukka³ (2003). 
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 Relativamente às características de comunicação emocional detetadas com o uso de 
programas de análise acústica, Pereira (2008) deu um contributo recente para conhecimento 
das mesmas, com um estudo pioneiro que associou a maior excitação de um determinado 
formante com a comunicação de uma determinada emoção. O estudo desenvolvido por 
Siegwart e Scherer (1995) já tinha demonstrado a grande influência do formante do cantor e 
do F0 na perceção de emoções pelo ouvinte (vozes com F0 baixo e estável, e grande energia 
na zona de frequências de F0 parecem ser as mais apreciadas) (Siegwart e Scherer, 1995). 
Nesse estudo, os autores utilizaram um júri de entendidos para classificarem, quanto à sua 
expressividade, performances vocais (gravações áudio) de 5 cantoras internacionalmente 
reconhecidas. O objetivo era o de associar essas classificações com os parâmetros acústicos 
das performances, nomeadamente, quanto aos valores do formante do cantor e de F0. Pereira 
(2008) aprofundou um pouco mais o estudo, debruçando-se sobre um maior número de 
formantes e sobre a sua relação direta com emoções específicas. Os resultados indicaram as 
seguintes relações: Raiva/F5, Tristeza/F4 e Alegria/F3. No entanto, a autora alerta para a 
necessidade de investigação futura que corrobore estes resultados (Pereira, 2008). 
 
2.4.2. Canto e comunicação emocional: estímulo visual 
 Numa análise superficial, a tendência é assumir que as performances musicais são 
eventos essencialmente sonoros e que, como tal, as suas propriedades expressivas são 
igualmente sonoras. No entanto, sabe-se hoje que a informação visual presente numa 
performance musical é rica em conteúdo expressivo e molda a experiência emocional subjetiva 
do público, ouvinte e observador (Vines et al., 2006). 
 Até ao final do século XIX, as performances musicais eram sempre experiências 
audiovisuais. As componentes auditivas e visuais apenas foram separadas com a introdução 
de tecnologias, tais como o gramofone e a rádio, que isolaram a componente auditiva de 
todas as outras (Thompson et al., 2005). Ainda assim, em muitos géneros musicais que 
coabitam nos dias de hoje, tal como a ópera, o teatro musical, os concertos rock, etc., a 
informação visual é uma parte essencial da experiência musical (Thompson et al., 2008). 
 De facto, fazer música não envolve apenas a partilha de sons musicais através do 
manuseamento de instrumentos, caracteriza-se também por um uso significativo de 
expressões faciais, movimentos corporais e gestos que estão continuamente em mudança. 
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Estes elementos visuais afetam a diversos níveis a forma como uma audiência experiencia a 
audição musical (Thompson et al., 2005). Podem influenciar desde aspetos gerais de grande 
relevo, como o interesse da audiência, a avaliação da expressividade do intérprete e da 
qualidade da performance; até aspetos musicais específicos tais como a perceção da altura, 
duração e intensidade do som e do timbre (Schutz, 2008). 
 Vários estudos sobre performance exploraram a hipótese dos músicos utilizarem 
movimentos corporais para, juntamente com os sinais auditivos, conseguirem comunicar 
emoção. Para tal, analisaram o que se altera quando um músico interpreta a mesma peça com 
diferentes intenções emocionais (Gabrielsson e Juslin, 1996; Gabrielsson, 1999; Juslin, 2000, 
2001).  
A investigação desenvolvida por Dahl e Friberg (2007) é um exemplo dos estudos 
que se debruçaram sobre os movimentos corporais dos músicos e a sua influência na 
perceção de emoções. Nele, os participantes viam, sem áudio, músicos a tocarem diferentes 
instrumentos (marimba, saxofone e fagote) com as expressões alegria, tristeza, raiva e medo. 
Os resultados mostraram que as emoções foram todas bem percecionadas (exceto o medo). 
Estes resultados levaram à conclusão de que os músicos também se movem e gesticulam 
durante uma performance de uma forma que não está diretamente relacionada com a produção 
do som. O balançar da cabeça e do corpo são exemplos de movimentos que, embora não 
produzam efetivamente som, podem ainda assim servir um propósito comunicativo próprio 
(Dahl e Friberg, 2007). 
 Outros artigos da psicologia da música, nomeadamente da perceção musical, 
observaram a forma como a informação visual se combina com a informação auditiva e se 
influenciam uma à outra no modo como são percecionadas (Davidson, 1993; Vines et al., 
2005). Por exemplo, os movimentos corporais dos músicos tais como os ajustes da cabeça, 
sobrancelhas e de postura reforçam, antecipam e aumentam significativamente o conteúdo 
sonoro em pontos estruturais importantes da performance (Vines, Nuzzo e Levitin, 2005; Vines 
et al., 2006), e podem influenciar a perceção de tensão, timbre, dissonância, duração das 
notas, amplitudes do intervalos e estrutura das frases e outras características da música 
(Thompson et al., 2005). 
 Os artigos citados anteriormente tiveram por objeto de estudo os músicos 
instrumentistas. Embora muito escassos, existem artigos que se debruçaram sobre os aspetos 
visuais específicos da performance de um cantor. 
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 Usando captura de movimento (motion capture) e eletromiografia, Steven Livingstone, 
William Thompson e Frank Russo (2009) realizaram o primeiro estudo conhecido sobre 
expressão facial durante o canto. De acordo com os autores, não são conhecidos estudos 
anteriores a este que analisem expressões faciais emotivas de modo contínuo durante uma 
performance vocal. Este estudo foca-se não só na expressão facial do cantor como na 
reprodução da expressão por parte do mesmo, enquanto espetador. Para tal, partiram de duas 
hipóteses: dos cantores exibirem expressão facial de emoções antes de efetivamente 
começarem a cantar, e da exposição a expressões faciais emotivas poder levar a ligeiros 
movimentos faciais que espelham essas expressões. Assim, cantores profissionais viam 
gravações audiovisuais de outro intérprete a cantar com determinada expressão (alegria, 
tristeza, ou sem expressão) e de seguida, era-lhes pedido para imitar a performance dando 
especial atenção à emoção expressa. Os resultados mostraram que os cantores 
acompanhavam a fonação com expressões faciais significativas. Foi observada atividade facial 
expressiva durante a audição do estímulo e antes, durante e depois da imitação, mostrando o 
papel da expressão facial na perceção, planeamento, produção e pós-produção de canto 
emotivo. Desta forma, concluíram que os cantores dão indícios da informação emocional 
que está para vir numa frase musical, e que mantêm estas expressões emocionais até depois 
do término da frase, o que parece beneficiar os membros do público, aumentando as 
possibilidades de extrair intenções comunicativas. Os autores salientaram que um próximo 
passo importante para esta pesquisa seria uma definição precisa das alterações faciais que 
comunicam emoção, o que poderá possibilitar a criação de modelos computacionais de 
comunicação emocional na música. De facto, nesta pesquisa, as emoções eram apenas 
diferenciáveis por duas movimentações faciais: da sobrancelha e do canto da boca. Emoções 
mais complexas poderão necessitar de movimentações adicionais para a sua diferenciação, 
aliás, pesquisa futura poderá determinar o mínimo de atividade facial necessária para 
comunicar todo o leque de expressões faciais (Livingstone et al., 2009). 
 Poucos anos depois, e constituindo-se como a investigação mais recente sobre este 
tema, Lena Quinto, William Thompson, Christian Kroos e Caroline Palmer examinaram o 
papel dos movimentos faciais na comunicação de emoções através da observação da reação 
dos ouvintes durante três momentos diferentes da performance: antes da fonação (pré-
produção), durante a fonação (produção), depois da fonação (pós-produção). Os estímulos 
eram gravações da expressão facial de sete cantores enquanto cantavam pequenas frases 
melódicas (14 sílabas) com a intenção de comunicar alegria, tristeza, irritação ou neutro. A 
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análise dos movimentos faciais dos cantores (através de motion capture) revelou mudanças 
sistemáticas em função da intenção emocional. Os movimentos faciais, representados por 
imagens formadas com pontos de luz (Johansson, 1973), foram depois apresentados aos 
participantes para estes reconhecerem a emoção veiculada. Os resultados confirmaram o 
papel central das expressões faciais na comunicação de emoções no canto, e destacaram 
diferenças individuais entre cantores na quantidade e inteligibilidade dos movimentos faciais 
surgidos antes, durante e depois da fonação (Quinto et al., 2014). 
 
2.4.3. Canto e comunicação emocional: estímulo audiovisual 
 Na investigação sobre a fala existem já estudos que se debruçaram sobre a influência 
dos estímulos auditivos e visuais, isto é, a integração audiovisual de informação na perceção 
de emoções. Por exemplo, utilizando a ferramenta de ressonância magnética funcional 
(fMRI), Kreifelts e outros investigadores (2007) observaram que a apresentação audiovisual 
de informação não-verbal na fala resulta numa maior ativação cerebral do que em 
apresentações apenas auditivas ou apenas visuais. Houve um aumento de classificações 
corretas no reconhecimento de emoções através de estímulos audiovisuais quando 
comparado com o seu reconhecimento através de estímulos apenas auditivos ou apenas 
visuais, isto é, a perceção de emoções foi mais clara (Kreifelts et al., 2007). 
 No ano seguinte, Olivier Collignon em conjunto com outros membros da sua equipa 
(2008) chegaram a conclusões semelhantes. Foi requerido a participantes que reconhecessem 
as emoções expressas através de estímulos apenas auditivos, apenas visuais, e estímulos 
audiovisuais congruentes e não congruentes. Os resultados mostraram respostas mais rápidas 
e acertadas na condição bimodal congruente do que nas condições uni-modais. Os autores 
concluíram que a perceção de expressões emocionais é um fenómeno fortemente 
multissensorial (Collignon et al., 2008). 
 No tocante à performance musical, alguns estudos foram de encontro às conclusões 
tiradas da investigação sobre a fala, relativamente à perceção de expressividade. Uma autora 
que estudou a relação entre as modalidades sensoriais (visão e audição) e o seu efeito na 
opinião subjetiva da audiência relativamente à performance foi Jane Davidson. 
  Acerca da componente visual, esta autora já desenvolveu vários estudos sobre 
movimentos expressivos na performance musical, relacionando a expressividade geral 
Perceção de Emoções no Canto: a Importância dos Estímulos Auditivo e Visual 
 
23 
Ana Sofia Vintena 
percecionada com a linguagem corporal de um músico (Clarke e Davidson, 1998; Davidson, 
1993, 1994). Na maioria desses estudos, violinistas e pianistas eram gravados em vídeo 
enquanto tocavam com três intenções expressivas diferentes: sem expressão, projetada e 
exagerada (instruções que foram assumidas como comummente usadas no ensino da 
música). Depois, participantes viam, ouviam ou viam e ouviam as performances, com a 
modalidade visual apresentada em imagens feitas por pontos de luz, tendo por objetivo 
avaliar a expressividade de cada performance (usando uma escala de Likert). Os resultados 
mostraram que os participantes, tanto músicos como não músicos, eram mais aptos em 
distinguir os três níveis de expressividade expressa quando o intérprete podia ser visto, 
mesmo que não ouvido (Davidson, 1993, 1994). Já num outro estudo realizado em 1995 pela 
mesma investigadora, os participantes sem formação em música tiveram melhores resultados 
tendo apenas visto, quando comparado com as outras condições. Resultados similares foram 
apontados por Shinosako e Ohgushi (1996), que afirmaram que muitos ouvintes 
percecionam a expressividade de uma performance principalmente através dos gestos do artista 
e não através do conteúdo musical. Por outro lado, Davidson apontou para a evidência de 
que os aspetos visuais de uma performance musical aumentam a informação sobre o som, 
através da revelação das intenções musicais do intérprete. A questão de quais as qualidades 
emocionais que são veiculadas separadamente através da visualização e da audição de uma 
performance musical continua sem resposta. 
 Os resultados de um estudo mais recente desenvolvido por Bradley Vines e outros 
autores (2011) vêm corroborar as conclusões anteriores. Participantes com formação em 
música viam, ouviam ou viam e ouviam, performances de peças para clarinete solo, tocadas com 
três diferentes estilos expressivos: contido, normal ou exagerando a intenção. Era igualmente 
usada uma escala de Likert, para classificar cada performance quanto a 19 qualidades emocionais 
diferentes. Os dados revelaram que os três níveis de intenção expressiva tinham maior 
influência nas classificações quando as performances podiam ser vistas. No caso dos 
participantes que apenas podiam ouvir as performances, não se verificou diferenciação nas 
classificações relacionada com a variação da intenção expressiva (Vines et al., 2011). 
 William Thompson, Frank Russo e Lena Quinto (2008) realizaram o único estudo 
conhecido até hoje sobre o papel da integração audiovisual para a comunicação de emoções 
numa performance de canto. Para tal, cantores foram gravados em vídeo a cantarem intervalos 
maiores e menores, com determinada intenção emocional. Essas gravações eram 
posteriormente apresentadas a participantes, que tinham de julgar a conotação emocional da 
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performance, estando um grupo apenas atento à gravação e outro grupo em condições de 
atenção alteradas, isto é, a realizarem outra tarefa simultaneamente. O objetivo do estudo era 
compreender se as conotações emocionais no canto são influenciados não apenas pelo 
conteúdo melódico mas também pela expressão facial do cantor, e se os recursos de atenção 
influenciam o fenómeno de integração audiovisual. Com este estudo, os autores pretendiam 
provar que, quando observa uma performance de canto, o espectador faz sempre a integração 
da parte visual com a parte auditiva mesmo quando lhe é dada a instrução de ignorar a 
primeira e focar-se na segunda ou lhe é requerido que realize uma tarefa em simultâneo. 
Comparando as avaliações dos participantes, os resultados sugerem que os aspetos visuais 
são automaticamente integrados com aqueles vindos da dimensão acústica da performance 
e que esse efeito não é diminuído pela condição de atenção alterada (Thompson et al., 2008).  
 Os estudos citados anteriormente são todos bastante recentes, o que parece sugerir 
que este tema relativo aos eventos audiovisuais de uma performance tem ganho interesse nos 
últimos anos. Uma explicação para tal é o facto da própria experiência musical ter-se vindo a 
alterar com o surgimento de novas tecnologias. De facto, na era moderna, com o 
desenvolvimento das novas tecnologias e dos media, há quem acredite que o poder visual da 
música se tornou mais relevante ainda. Partindo das evidências sobre o facto dos aspetos 
visuais da performance influenciarem de forma coesa a perceção da obra musical e a 
interpretação afetiva da música, William Thompson e outros investigadores (2005) 
observaram as transformações das dimensões auditivas e visuais da experiência musical 
segundo o desenvolvimento dos meios de comunicação social e mostraram como a nossa 
conceção, perceção e apreciação da música está intrinsecamente ligada à inovação tecnológica 
e às estratégias de marketing dos media (Thompson et al., 2005). 
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 Perceber a importância que os estímulos auditivo (interpretação vocal do cantor) e 
visual (expressão facial do cantor) têm na perceção do público relativamente a uma 
determinada emoção que, numa performance de Canto, se pretende transmitir. 
 
Objetivos Específicos: 
 Observar a forma como um cantor expressa emoção através da sua produção vocal. 
 Observar a forma como um cantor expressa emoção através da sua expressão facial. 
 Comparar o tipo de canal, auditivo, visual ou audiovisual, e concluir sobre aquele 
preponderante pelo qual uma audiência perceciona as seis emoções básicas.  
 Comparar as seis emoções básicas e perceber quais as que são mais facilmente 




3.2.1. Participantes e Recrutamento 
Para a realização deste estudo houve necessidade de reunir 3 grupos distintos de 
participantes. O primeiro grupo é constituído por dois cantores que contribuíram com as 
suas performances para a realização de gravações audiovisuais com a intenção de expressar cada 
uma das seis emoções básicas. Um outro grupo é constituído por seis especialistas na área 
do canto que facultaram o seu parecer quanto às características acústicas das performances 
vocais gravadas. O terceiro conjunto de participantes é constituído por um grupo de 82 
indivíduos que se voluntariaram para responder anonimamente a um questionário que testava 
a sua perceção em relação a cada uma das emoções expressas nas gravações audiovisuais 
realizadas pelo primeiro grupo de participantes. 
Numa primeira fase, procedeu-se então à seleção de dois cantores profissionais, ou 
em início de carreira, com formação superior em canto. Recrutou-se um cantor de cada 
género no sentido de, por um lado, selecionar diferentes tipos de voz e, por outro, evitar 
condicionamento de género. A própria investigadora, uma soprano, foi a participante de sexo 
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feminino. O participante de sexo masculino, um barítono, foi recrutado por regime de 
voluntariado. Os critérios de inclusão foram: (i) ter formação superior em canto, por forma 
a já ter adquirido as ferramentas necessárias para exprimir sonoramente e através de 
expressão facial uma determinada emoção; (ii) ter ou estar a iniciar uma carreira como cantor 
profissional, o que faz com que tenha vindo a desenvolver a sua capacidade de exprimir 
diferentes emoções em performances. 
 Para a constituição do painel de especialistas que compõe o segundo grupo foi pedida 
a participação online a um número alargado de professores de canto e cantores profissionais. 
Aos 6 participantes que responderam foi prometido o anonimato, pelo que não lhes foi 
pedido qualquer informação pessoal, como o sexo e a idade. 
O terceiro grupo é constituído por uma amostra, composta por 82 indivíduos 
anónimos, dos quais 48 (58,5%) são do sexo feminino e 34 (41,5%) do sexo masculino, com 
idades compreendidas entre os 14 e os 62 anos. A amostra é de conveniência, tendo os 
indivíduos sido contactados aleatoriamente através das redes sociais. Uma vez que se 
pretendia obter uma amostra do que poderia ser um público aleatório de uma performance 
musical, maioritariamente sem formação específica em música, o único critério de rejeição 
do participante foi ter formação superior em música, por se constituir como um ouvinte 
especializado. 
 
3.2.2. Questões éticas 
Na realização deste estudo foram tidas em conta questões éticas relacionadas com a 
participação de indivíduos no mesmo.  
Foi redigido um consentimento informado contendo toda a informação detalhada 
sobre as implicações de participação neste estudo (Anexo I), que foi lido e assinado pelos 
participantes cantores antes do início das gravações vídeo e áudio, e dos registos 
eletromiográficos. 
Todos os indivíduos que participaram neste estudo fizeram-no em regime de 
voluntariado, isto é, após terem sido contactados e questionados acerca do seu interesse para 
participarem nesta investigação. Todos tiveram conhecimento do tema do projeto. Foi-lhes 
garantido o anonimato e que a informação recolhida apenas seria utilizada em contexto 
académico. Tanto os cantores que participaram nas gravações; como os especialistas de canto 
que integraram o júri de avaliação percetiva das vozes; como também os indivíduos anónimos 
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O presente estudo é transversal. Nele são utilizadas seis variáveis independentes (as 
seis emoções básicas – alegria (A), tristeza (T), raiva (R), medo (M), surpresa (S) e nojo (N)) 
e três variáveis dependentes (a produção vocal, na sua definição acústica; a expressão facial, 
através da atividade dos músculos faciais; e a perceção emotiva). 
Sendo o objetivo do estudo comparar a eficácia dos estímulos acústico e visual na 
perceção de emoções comunicadas por um cantor, pretende-se fazer uma comparação intra-
sujeitos (dentro das expressões de cada cantor). 
 
3.2.3.1. Gravação audiovisual 
Por forma a obter performances em que o objetivo é expressar cada uma das emoções 
no sentido de serem eficazmente percecionadas pelo público, procedeu-se à gravação, em 
vídeo e áudio, de cada uma das seis emoções básicas por cada um dos dois cantores (Anexo 
II).  
O material musical escolhido foi um vocalizo com a extensão de uma oitava. Este 
exercício vocal, tal como retratado nas figuras 3 e 4, é constituído por uma parte em modo 
maior e outra em modo menor, perfazendo uma duração de cerca de doze segundos. As 
tonalidades escolhidas foram as mais confortáveis para cada um dos cantores, relativamente 
a meio da tessitura das suas vozes.   
 
 
FIGURA 3 – Tarefa vocal a desempenhar pelo cantor de sexo masculino (Barítono) nas gravações audiovisuais. 
 
 
FIGURA 4 – Tarefa vocal a desempenhar pelo cantor de sexo feminino (Soprano) nas gravações audiovisuais. 
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O exercício vocal era cantado numa só vogal, a vogal /a/. A escolha prendeu-se com 
o facto de esta ser uma vogal que não condiciona a expressão facial pois não possui um 
formato tão marcado, em termos faciais, como outras vogais, tais como /u/, /i/ ou /o/. 
Aquela é também uma vogal confortável para ser cantada nos vários registos e alturas de 
notas.  
Optou-se por usar um vocalizo, e não um trecho de uma canção, para que o conteúdo 
musical não influenciasse a perceção das emoções que se tencionavam transmitir em cada 
exercício. Pretendia-se que apenas a interpretação do cantor fosse passível de comunicar essas 
emoções, o que não acontece numa canção, pois o compositor, à partida, já imprimiu esse 
conteúdo à sua obra musical. Também a abordagem dos dois modos, maior e menor, foi 
pensada para contrariar o facto de algumas emoções serem associadas a determinado modo 
(por exemplo, alegria ao modo maior e tristeza associada ao modo menor).  
Na execução desta tarefa vocal, foi pedido aos cantores que, reproduzindo uma 
situação normal de performance, expressassem uma emoção através da sua produção vocal e 
expressão facial. Foi-lhes facultado o uso de um espelho, para os auxiliar na construção da 
expressão facial. As performances foram gravadas a capella, para impedir que qualquer tipo de 
acompanhamento diminuísse a perceção da expressão vocal do cantor.  
As gravações foram realizadas numa só sessão, no mesmo espaço, com os dois 
participantes. Foi redigido um protocolo de gravação (Apêndice I), para a realização das 
mesmas. O material utilizado foi: um microfone omnidirecional Rode NT2, em posição flat 
(o participante do sexo masculino encontrava-se a 55 cm do microfone, e a participante do 
sexo feminino encontrava-se a 50 cm do microfone); uma câmara de filmar Sony HD; o 




Para um público percecionar emoções é necessário que o intérprete consiga exterio-
rizar a sua intenção emotiva. Assim, foi necessário validar a expressividade do cantor para 
poder afirmar que este realizou uma performance expressiva da qual é possível percecionar uma 
determinada emoção. Quanto à expressão facial realizou-se a análise eletromiográfica da ati-
vidade dos músculos faciais e em relação à expressão vocal recorreu-se ao parecer de um 
painel de especialistas. 
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3.2.3.2.1. Registo eletromiográfico 
Com base no estado da arte da investigação sobre a fala, é já possível afirmar quais 
os movimentos faciais que expressam uma emoção e quais os principais músculos envolvidos 
nesse processo. A tabela 2, adaptada de Ekman e Friesen (1978), mostra os músculos mais 
participativos e as principais ações produzidas na formação da expressão facial de cada 
emoção básica. 
 
Emoções básicas Principais músculos envolvidos Principais ações produzidas 
Alegria (A) Zigomático maior Puxar os cantos da boca para 
cima e lateralmente 
Tristeza (T) Depressor do ângulo da boca 
 
Corrugador do supercílio 
Frontal 
Baixar os cantos da boca 
 
Baixar as sobrancelhas 
Levantar as sobrancelhas 
Raiva (R) Corrugador do supercílio Baixar as sobrancelhas 
Medo (M) Corrugador do supercílio Frontal Baixar as sobrancelhas 
Levantar as sobrancelhas 
Surpresa (S) Frontal Levantar as sobrancelhas 
Nojo (N) Levantador do lábio superior e do 
nariz 
Levantar o lábio superior e 
enrugar a pele do nariz 
TABELA 2 – Principais músculos envolvidos e ações produzidas, na 
expressão das emoções básicas, adaptado de Ekman e Friesen (1978) 
 
A partir destas informações e recorrendo a eletromiografia facial, pretendeu-se fazer 
o registo da atividade muscular facial dos cantores durante a performance com intenção 
expressiva de canto. O objetivo era confirmar que os valores da atividade dos principais 
músculos de cada emoção fossem de encontro com os resultados científicos, isto é, que 
fossem mais elevados durante o canto com a intenção emotiva do que no canto neutro. Para 
tal, os cantores tiveram de reproduzir as tarefas realizadas nas gravações audiovisuais, com 
elétrodos colocados na face a registarem os valores de atividade eletromiográfica. 
Recorreu-se a pesquisa sobre eletromiografia facial, para averiguar qual o melhor 
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posicionamento dos elétrodos por forma a conseguir um registo preciso da atividade facial 
durante a produção vocal. A figura 5 mostra a localização dos elétrodos definida por Boxtel 
(2010) para medição de atividade eletromiográfica facial.  
 
 
FIGURA 5 – Localização dos elétrodos para medição da 
atividade eletromiográfica facial, retirado de Boxtel (2010) 
 
Numa primeira fase, foi realizada uma sessão de teste com a investigadora, para 
certificar o posicionamento dos elétrodos e o funcionamento dos aparelhos na medição da 
atividade eletromiográfica facial. De seguida, procedeu-se ao registo eletromiográfico com 
os participantes, para o qual foi redigido um protocolo (Apêndice I). Foi realizada apenas 
uma sessão para os dois cantores, num mesmo espaço. O material usado foi: o Sistema de 
Captação Vicon Nexus e o Sistema de Eletromiografia Myon 320. 
 
As figuras 6 e 7 mostram o posicionamento dos elétrodos nos participantes. 
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FIGURA 6 – Posição dos elétrodos no participante de sexo masculino 
 
  
FIGURA 7 – Posição dos elétrodos no participante de sexo feminino 
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As medições eletromiográficas registaram 1000 frames por segundo, isto é, um valor 
da atividade de cada músculo por cada milésimo de segundo, durante a produção vocal do 
cantor. Dado o enorme conjunto de valores resultante, para efeitos de comparação, optou-
se por utilizar as medianas desses valores para cada músculo. Determinou-se as medianas dos 
valores quando o participante cantou de forma neutra, sem intenção de comunicar qualquer 
emoção, e quando cantou com intenção de comunicar cada uma das seis emoções básicas. 
Para cálculo das medianas foram considerados os valores absolutos (independentemente de 
possuir sinal positivo ou negativo), uma vez que para o registo da atividade muscular interessa 
a intensidade – e não a polaridade – do sinal. As tabelas 3 e 4 apresentam as medianas aferidas, 
sendo que as primeiras correspondem à primeira medição (*) e as segundas à segunda 
medição (**). A negrito encontram-se os valores que não foram de encontro ao esperado, 
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TABELA 4 – Medianas da atividade eletromiográfica de cada músculo, no canto neutro e com emoção, na voz feminina. 
 
 
As figuras 8 e 9 mostram as médias dos valores das duas medições, no canto neutro 
e no canto com emoção, na voz masculina e na voz feminina.  
 
FIGURA 8 – Médias das medianas da atividade eletromiográfica de cada músculo, no canto neutro e com emoção, 
na voz masculina. 
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Atividade Eletromiográfica - Voz masculina
Canto Neutro Com emoção
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FIGURA 9 – Médias das medianas da atividade eletromiográfica de cada músculo, no canto neutro e com emoção, 
na voz feminina. 
 
Como se observa nas figuras 8 e 9, todos os principais músculos envolvidos na 
expressão de cada emoção básica (segundo Ekman e Friesen, 1978) aumentaram a atividade 
durante o canto com intenção emocional, exceto nas emoções tristeza (no caso da voz 
masculina) e raiva (no caso da voz feminina). Os valores dessas emoções são os mais baixos 
registados, nos dois participantes. Por esse fator, supõe-se que o erro resulte do 
posicionamento dos elétrodos que medem a atividade do músculo responsável pela 
expressão das emoções em causa. O posicionamento destes poderá não ter sido o mais 
adequado para deteção de atividade muscular na expressão dessas emoções. 
 Existe também uma ligeira diferença entre os valores do cantor de sexo masculino e 
os do cantor do sexo feminino, sendo estes últimos, na generalidade, mais elevados. Este 
facto é explicável pela diferença de condutividade da pele que se observa de indivíduo para 
indivíduo.  
 
3.2.3.2.2. Análise acústica 
Para a validação da expressão acústica dos cantores nas gravações realizadas, foi 
criado um teste auditivo a ser aplicado a um grupo de especialistas na área do canto (Apêndice 
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acústicas de uma performance de canto expressiva (ver ponto 2.4.1 Canto e comunicação 
emocional: estímulo auditivo). O objetivo era de recolher o parecer de especialistas na área 
do canto quanto às características acústicas das gravações realizadas. As características 
apontadas seriam comparadas com aquelas presentes na literatura consultada (tabela 1).  
O teste consistiu em perguntas de escolha múltipla idênticas para cada trecho áudio. 
Nomeadamente, para cada um deles, os especialistas tinham de: i) optar entre os andamentos 
rápido ou lento; ii) optar entre as dinâmicas forte ou piano; iii) optar entre os fraseados 
staccato/marcato/sforzando ou legato; iv) optar entre as articulações muito precisa ou pouco 
precisa; v) selecionar mais alguma característica que achassem estar presente no trecho entre 
ataques (afinação) por cima ou por baixo, vibrato rápido ou lento, vibrato de grande ou 
pequena amplitude, e irregularidades (quebras, trémulos, desafinações). 
Responderam ao questionário online seis indivíduos, todos eles cantores profissionais 
ou professores de canto. As respostas congruentes com os resultados da literatura consultada 
encontram-se nas tabelas 5 e 6. A negrito encontram-se as características que não foram 




























precisa – 1 
Por cima  
– 1 
 Rápido – 1 Poucas – 3 
Tristeza Lento – 2 Piano – 2 Legato – 6 Pouco 
precisa – 6 
Por baixo  
– 5 
Pequena – 2 Lento – 0 Muitas – 3 
Raiva Rápido – 3 Forte – 6 Sforzando 
Staccato/ 
Marcato – 4 
Muito 
precisa – 2 
 Grande – 1 Rápido – 3 Muitas – 4 
Medo Rápido – 4 Forte – 6 Staccato/ 
Marcato 
– 0 
 Por baixo  
– 2 
Pequena – 2 Rápido – 1 Muitas – 4 
Surpresa Rápido – 4 Forte – 6   Por cima  
– 0     
   
Nojo Lento – 2    Por baixo  
– 2 
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Alegria Rápido – 5 Forte – 5 Staccato/ 
Marcato – 3 
Muito 
precisa – 6 
Por cima  
– 0 
 Rápido – 1 Poucas – 3 
Tristeza Lento – 4 Piano – 4 Legato – 6 Pouco 
precisa – 5 
Por baixo  
– 3 
Pequena – 2 Lento – 0 Muitas – 3 
Raiva Rápido – 4 Forte – 5 Sforzando 
Staccato/ 
Marcato – 2 
Muito 
precisa – 4 
 Grande – 0 Rápido – 1 Muitas – 2 
Medo Rápido – 3 Forte – 5 Staccato/ 
Marcato – 2 
 Por baixo  
– 0 
Pequena – 1 Rápido – 2 Muitas – 5 
Surpresa Rápido – 6 Forte – 3   Por cima  
– 0 
   
Nojo Lento – 3    Por baixo  
– 2 
   
TABELA 6 – Características acústicas, segundo especialistas, dos trechos cantados pela voz feminina 
 
Os resultados dos questionários realizados aos especialistas, tal como expressos nas 
tabelas 5 e 6, demonstram que, em relação à literatura consultada, existe uma razoável 
concordância nalgumas caraterísticas dos trechos e, por outro lado, uma forte discordância 
noutras caraterísticas.  
Na voz masculina, nenhum avaliador caracterizou a gravação com a característica da 
emoção em causa presente na literatura, nomeadamente, quanto ao fraseado na alegria e no 
medo, à afinação dos ataques na surpresa, e à velocidade do vibrato na tristeza. Na voz 
feminina, verificou-se a mesma situação quanto à afinação dos ataques na alegria, medo e 
surpresa, à amplitude do vibrato na raiva, e à velocidade do vibrato na tristeza.  
Nota-se que no caso das caraterísticas ataques (afinação), amplitude e velocidade de 
vibrato, o número de respostas congruentes com a literatura foi muito baixo e nalguns casos 
nulo, o que parece sugerir, uma vez que se verifica o mesmo em ambas as vozes, que estas 
sejam características difíceis de avaliar auditivamente. Nas outras caraterísticas, em média, as 
respostas dadas pela maioria dos especialistas estiveram de acordo com a literatura consultada. 
Por influência das características que apresentaram valores menores, as médias das 
respostas, para cada emoção, congruentes com a literatura consultada são relativamente 




CAPÍTULO 3 – METODOLOGIA 
38 
  Ana Sofia Vintena 
 
 
FIGURA 10 – Médias das respostas congruentes com a literatura, por cada emoção e cada voz 
 
Na voz masculina, a gravação que parece mais claramente possuir as características 
próprias para a comunicação de determinada emoção, por ter sido caracterizada dessa forma 
pela maioria dos especialistas, é a da raiva, seguida da surpresa. Na voz feminina, a gravação 
que, segundo a maioria dos especialistas, apresenta mais nitidamente as características 
próprias para a comunicação de determinada emoção é a da tristeza, seguida da alegria e 
depois da surpresa. No caso da surpresa, esta é uma emoção pouco caracterizada pela 
literatura (apenas existem três características citadas) o que torna a sua elevada congruência 
menos válida do que as outras emoções que obtiveram a maioria. 
 Em suma, da experiência de reconhecimento dos especialistas, compreendeu-se que 
a caracterização acústica é uma atividade bastante complexa e subjetiva e, consequentemente, 
o reconhecimento de emoções através apenas do estímulo auditivo é uma tarefa igualmente 
exigente. 
 
3.2.3.3. Teste percetual 
Com as gravações audiovisuais recolhidas das performances dos cantores, foi 
desenvolvido um teste percetual a ser aplicado à população (Apêndice III). Foi aberto à 
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uma amostra do que poderia ser um público aleatório/indiferenciado de uma performance 
musical. Para tal, o teste foi anónimo e os participantes foram apenas caracterizados quanto 
ao sexo, idade e formação em música (em ensino especializado) – sem formação em música, 
com formação básica em música, com formação superior em música. Os participantes com 
formação superior em música foram excluídos da pesquisa, por constituírem um público 
especializado. 
O teste online continha, para cada cantor, três gravações, uma só áudio, uma só vídeo 
e uma audiovisual, para cada uma das seis emoções básicas. Nele eram feitas duas perguntas 
de escolha múltipla, concernente a cada um dos trechos, para analisar a perceção de emoções 
por parte do inquirido. Na primeira este tinha de escolher, de entre as seis emoções básicas, 
qual a emoção que estaria a ser expressa pelo cantor. Na segunda tinha de determinar, 
optando por um valor entre 0 a 5 (escala de Likert de 5 pontos, em que 0 corresponde a 
nenhuma certeza e 5 a certeza absoluta), com que grau de certeza tinha reconhecido a emoção. 
O teste foi desenvolvido com o compromisso de não desencadear tendências de 
comportamento, mantendo o seu preenchimento o mais cómodo possível para os 
participantes. Primeiro, informaram-se os participantes de que se pretendia estudar a 
influência dos estímulos audiovisuais na perceção de emoções no canto sem se referir que se 
iria distinguir e comparar os tipos de estímulos. Depois, o teste era dividido em três partes: a 
primeira respeitante aos estímulos auditivos e visuais do cantor barítono; a segunda relativa 
aos estímulos auditivos e visuais da cantora soprano; e a terceira contendo os estímulos 
audiovisuais dos dois cantores. Procedeu-se à dispersão dos estímulos auditivos e visuais mas 
não se misturaram os estímulos dos dois cantores, pois isso poderia suscitar comparações 
conscientes por parte do participante. Os títulos das diferentes partes foram mantidos 
neutros, igualmente por forma a não influenciar o participante. A divisão por páginas 
permitiu quebrar a monotonia e evitar tornar o teste demasiado massudo.  
 
3.3. Análise de dados 
Os dados recolhidos neste estudo foram analisados por forma a comparar a exatidão 
com os ouvintes identificaram as emoções expressas pelos cantores segundo o tipo de 
estímulo (áudio, visual, audiovisual). Comparou-se também o grau de certeza com o que os 
ouvintes acharam reconhecer a emoção expressa segundo o tipo de estímulo. 
Assim, a análise feita entre as emoções visadas pelos cantores versus as emoções 
apreendidas percetivamente pelos participantes do inquérito foi realizada com base no 
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cálculo de percentagens e na observação de maiorias, absolutas e relativas. Foi utilizada 
estatística descritiva, recorrendo-se ao cálculo de médias para se comparar a quantidade de 
respostas congruentes com a emoção expressa segundo o tipo de estímulo. Os dados foram 
analisados com recurso ao Excel e às Planilhas Google.   
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4. Resultados 
 
4.1. Caracterização da amostra 
 A amostra é constituída por um total de 82 participantes, dos quais 48 (58,5%) são 
do sexo feminino e 34 (41,5%) do sexo masculino, com idades compreendidas entre os 14 e 
os 62 anos (média ± dp = 27,7 ± 9,9). Quanto à formação em música, 60 participantes 
(73,2%) não tinham qualquer formação em música e 22 (26,8%) tinham formação básica em 
música. 
4.2. Análise estatística 
 Procedeu-se ao tratamento dos dados obtidos e as respostas dadas no 
reconhecimento de cada emoção, para cada tipo de estímulo, na voz masculina (Barítono) e 
na voz feminina (Soprano), encontram-se nas tabelas 7 e 8. A negrito encontram-se as 
situações em que a maior percentagem obtida foi congruente com a emoção expressa, ou 















Respostas ao  
Estímulo Audiovisual 
% (n=) 
Alegria (A) A – 18,3 (15) 
T – 29,3 (24) 
R – 6,1 (5) 
M – 15,9 (13) 
S – 23,2 (19) 
N – 7,3 (6) 
A – 98,8 (81) 
T – 0  
R – 0  
M – 0  
S – 1,2 (1) 
N – 0 
A – 97,6 (80) 
T – 1,2 (1) 
R – 0  
M – 0  
S – 1,2 (1) 
N – 0 
Tristeza (T) A – 3,7 (3) 
T – 43,9 (36) 
R – 7,3 (6) 
M – 24,4 (20) 
S – 2,4 (2) 
N – 18,3 (15) 
A – 0  
T – 78 (64)  
R – 0  
M – 8,5 (7) 
S – 1,2 (1) 
N – 12,2 (10) 
A – 0  
T – 69,5 (57) 
R – 1,2 (1) 
M – 7,3 (6) 
S – 1,2 (1) 
N – 20,7 (17) 
Raiva (R) A – 14,6 (12) 
T – 7,3 (6) 
R – 34,1 (28) 
M – 28 (23) 
S – 2,4 (2) 
N – 13,4 (11) 
A – 3,7 (3) 
T – 2,4 (2) 
R – 69,5 (57) 
M – 6,1 (5) 
S – 15,9 (13) 
N – 2,4 (2) 
A – 0  
T – 0  
R – 98,8 (81) 
M – 1,2 (1) 
S – 0  
N – 0 
Medo (M) A – 18,3 (15)  
T – 22 (18) 
R – 15,9 (13) 
M – 15,9 (13) 
S – 22 (18) 
N – 6,1 (5) 
A – 0  
T – 0  
R – 0  
M – 11 (9) 
S – 89 (73) 
N – 0 
A – 1,2 (1) 
T – 12,2 (10) 
R – 3,7 (3) 
M – 46,3 (38) 
S – 36,6 (30) 
N – 0 
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Surpresa (S) A – 19,5 (16) 
T – 26,8 (22) 
R – 12,2 (10) 
M – 26,8 (22) 
S – 9,7 (8) 
N – 4,9 (4) 
A – 6,1 (5) 
T – 3,7 (3) 
R – 3,7 (3) 
M – 7,3 (6)  
S – 73,1 (60)  
N – 6,1 (5) 
A – 1,2 (1) 
T – 2,4 (2) 
R – 1,2 (1) 
M – 20,7 (17) 
S – 74,4 (61) 
N – 0 
Nojo (N) A – 15,9 (13) 
T – 14,6 (12) 
R – 11 (9) 
M – 20,7 (17) 
S – 30,5 (25) 
N – 7,3 (6) 
A – 0  
T – 11 (9)  
R – 26,8 (22) 
M – 9,8 (8) 
S – 0  
N – 52,4 (43) 
A – 0  
T – 12,2 (10) 
R – 22 (18) 
M – 9,8 (8) 
S – 1,2 (1) 
N – 54,9 (45) 
















Respostas ao  
Estímulo Audiovisual 
% (n=) 
Alegria (A) A – 30,5 (25) 
T – 19,5 (16) 
R – 7,3 (6) 
M – 19,5 (16) 
S – 14,6 (12) 
N – 8,5 (7) 
A – 87,8 (72) 
T – 0  
R – 0  
M – 0  
S – 12,2 (12) 
N – 0 
A – 97,6 (80) 
T – 0  
R – 0  
M – 0  
S – 2,4 (2) 
N – 0 
Tristeza (T) A – 22 (18) 
T – 29,3 (24) 
R – 1,2 (1) 
M – 22 (18) 
S – 20,7 (17) 
N – 4,9 (4) 
A – 0  
T – 85,4 (70) 
R – 0  
M – 13,4 (11) 
S – 0  
N – 1,2 (1) 
A – 0  
T – 81,7 (67) 
R – 0  
M – 14,6 (12) 
S – 2,4 (2) 
N – 1,2 (1) 
Raiva (R) A – 25,6 (21) 
T – 14,6 (12) 
R – 13,4 (11) 
M – 23,2 (19) 
S – 17,1 (14) 
N – 6,1 (5) 
A – 0  
T – 2,4 (2) 
R – 45,1 (37) 
M – 1,2 (1) 
S – 1,2 (1) 
N – 50 (41) 
A – 0  
T – 0  
R – 90,2 (74) 
M – 0  
S – 0  
N – 9,8 (8) 
Medo (M) A – 19,5 (16) 
T – 26,8 (22) 
R – 3,7 (3) 
M – 34,1 (28)  
S – 12,2 (10) 
N – 3,7 (3) 
A – 0  
T – 35,4 (29) 
R – 1,2 (1) 
M – 59,8 (49) 
S – 0  
N – 3,7 (3) 
A – 0  
T – 29,3 (24) 
R – 2,4 (2) 
M – 63,4 (52) 
S – 2,4 (2) 
N – 2,4 (2) 
Surpresa (S) A – 20,7 (17) 
T – 15,9 (13) 
R – 13,4 (11) 
M – 24,4 (20) 
S – 19,5 (16) 
N – 6,1 (5) 
A – 1,2 (1) 
T – 2,4 (2) 
R – 0  
M – 29,3 (24) 
S – 67 (55) 
N – 0 
A – 1,2 (1) 
T – 1,2 (1) 
R – 0  
M – 4,9 (4) 
S – 91,4 (75) 
N – 1,2 (1) 
Nojo (N) A – 26,8 (22) 
T – 15,9 (13) 
R – 6,1 (5) 
M – 17,1 (14) 
S – 23,2 (19) 
N – 11 (9) 
A – 0  
T – 9,8 (8) 
R – 6,1 (5) 
M – 4,9 (4) 
S – 0  
N – 79,3 (65) 
A – 0  
T – 2,4 (2) 
R – 6,1 (5) 
M – 2,4 (2) 
S – 0  
N – 89 (72) 
TABELA 8 – Respostas de reconhecimento na voz feminina 
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Através dos dados recolhidos, é possível verificar respostas de reconhecimento 
bastante distintas segundo o estímulo em que a emoção é expressa. 
A dispersão de dados é bastante mais acentuada no estímulo auditivo do que no visual 
ou audiovisual. Já no estímulo visual e audiovisual existem percentagens muito elevadas de 
reconhecimento de uma emoção, o que sugere maior unanimidade entre os participantes. 
Na modalidade em que os participantes só tiveram acesso às emoções expressas 
através da audição, nenhuma das emoções foi percetível pela maioria (mais de 50%) dos 
participantes. No entanto, no caso das emoções: tristeza e raiva, na voz masculina; alegria, 
tristeza e medo, na voz feminina, a emoção em causa foi reconhecida auditivamente por um 
maior número de participantes (maior percentagem, embora abaixo dos 50%). A única 
emoção para a qual se verificou essa situação nas duas vozes, foi a tristeza, o que leva a 
afirmar que esta parece ser a emoção mais fácil de detetar na expressão acústica do cantor. 
Na modalidade em que só era permitido aos participantes visualizar as emoções em 
causa, observa-se uma elevada congruência entre a emoção percecionada por estes e a 
emoção que se pretendia expressar. Em ambas as vozes, todas as emoções foram 
reconhecidas pela maioria dos participantes exceto duas, medo, na voz masculina e raiva, na 
voz feminina, que não foram percecionadas por um maior número de participantes. 
No caso de emoções que não foram percetíveis por um maior número de 
participantes, nem auditiva nem visualmente (medo, na voz masculina; e raiva, na voz 
feminina), foram ambas percetíveis na condição audiovisual e em percentagens consideráveis.  
Na modalidade audiovisual todas as emoções foram percetíveis por um maior 
número de participantes, ainda que, no caso de medo na voz masculina, não ter sido 
identificada pela maioria. 
Nas tabelas 9 e 10, é possível observar a relação entre a emoção expressa e a emoção 
reconhecida por um maior número de participantes, através de determinado estímulo. A 






Perceção de Emoções no Canto: a Importância dos Estímulos Auditivo e Visual 
 
45 
Ana Sofia Vintena 
Emoção expressa 
(Voz masculina) 












Alegria Tristeza Alegria Alegria 
Tristeza Tristeza Tristeza Tristeza 
Raiva Raiva Raiva Raiva 
Medo Tristeza, Surpresa Surpresa Medo 
Surpresa Tristeza, Medo Surpresa Surpresa 
Nojo Surpresa Nojo Nojo 
















Alegria Alegria Alegria Alegria 
Tristeza Tristeza Tristeza Tristeza 
Raiva Alegria Nojo Raiva 
Medo Medo Medo Medo 
Surpresa Medo Surpresa Surpresa 
Nojo Alegria Nojo Nojo 
TABELA 10 – Emoções percecionadas em maior percentagem na voz feminina 
  
Através das figuras 11 e 12, é possível notar que, tanto na voz masculina como na 
voz feminina, maioritariamente, existe um aumento da percentagem de reconhecimento da 
emoção no estímulo visual em relação ao estímulo auditivo, e no estímulo audiovisual em 
relação aos restantes. A única exceção foi no caso da tristeza que, em ambas as vozes, teve 
maior taxa de reconhecimento na modalidade visual do que na modalidade audiovisual. 
Em ambas as vozes, as percentagens mais elevadas de reconhecimento, na 
modalidade audiovisual, são as da alegria, raiva e surpresa, o que sugere que serão estas as 
emoções mais fáceis de percecionar. 
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Taxas de Reconhecimento da Emoção - Voz feminina
Audio Visual Audiovisual
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Na figura 13, é possível observar que existe uma diferença drástica no nível de 
reconhecimento das emoções em função do estímulo, nomeadamente, do estímulo auditivo 
para o estímulo visual, verifica-se um aumento muito acentuado nas médias das taxas de 
reconhecimento das emoções. Do estímulo visual para o audiovisual, verifica-se igualmente 
um aumento, embora menos acentuado. 
Existe também uma ligeira diferença entre as vozes, sendo que a voz feminina 




FIGURA 13 – Médias das taxas de reconhecimento de emoções 
 
 
O grau de certeza com que os participantes acharam reconhecer a emoção expressa, 
para cada emoção e cada tipo de estímulo, na voz masculina e na voz feminina, encontram-










































Médias das Taxas de Reconhecimento de Emoções
Audio Visual Audiovisual
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Emoção expressa 
(Voz masculina) 
Grau de certeza no 
reconhecimento 
–  
Respostas ao  
Estímulo Auditivo 
% (n=) 
Grau de certeza no 
reconhecimento 
–  
Respostas ao  
Estímulo Visual 
% (n=) 
Grau de certeza no 
reconhecimento 
–  
Respostas ao  
Estímulo Audiovisual 
% (n=) 
Alegria (A) 0 – 8,5 (7) 
1 – 12,2 (10) 
2 – 24,4 (20)  
3 – 34,1 (28)  
4 – 15,9 (13)  
5 – 4,9 (4) 
0 – 2,4 (2) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 4,9 (4)  
3 – 9,8 (8)  
4 – 25,6 (21)   
5 – 56,1 (46) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 7,3 (6)  
3 – 13,4 (11)  
4 – 36,6 (30)  
5 – 40,2 (33) 
Tristeza (T) 0 – 7,3 (6) 
1 – 18,3 (15) 
2 – 26,8 (22)  
3 – 24,4 (20)  
4 – 19,5 (16)  
5 – 3,7 (3) 
0 – 3,7 (3) 
1 – 6,1 (5) 
2 – 14,6 (12)  
3 – 23,2 (19)  
4 – 37,8 (31)  
5 – 14,6 (12) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 4,9 (4) 
2 – 9,8 (8)  
3 – 34,1 (28)  
4 – 25,6 (21)  
5 – 24,4 (20) 
Raiva (R) 0 – 7,3 (6) 
1 – 13,4 (11) 
2 – 23,2 (19)  
3 – 22 (18)  
4 – 29,3 (24) 
5 – 4,9 (4) 
0 – 4,9 (4) 
1 – 9,8 (8) 
2 – 23,2 (19)  
3 – 37,8 (31) 
4 – 18,3 (15)  
5 – 6,1 (5) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 3,7 (3) 
2 – 8,5 (7)  
3 – 20,7 (17)  
4 – 29,3 (24)  
5 – 36,6 (30) 
Medo (M) 0 – 13,3 (11) 
1 – 20,7 (17) 
2 – 31,7 (26)  
3 – 24,4 (20)  
4 – 8,5 (7)  
5 – 1,2 (1) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 6,1 (5) 
2 – 11 (9)  
3 – 22 (18)  
4 – 32,9 (27)  
5 – 26,8 (22) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 6,1 (5) 
2 – 15,9 (13)  
3 – 32,9 (27)  
4 – 30,5 (25)  
5 – 13,4 (11) 
Surpresa (S) 0 – 3,7 (3) 
1 – 13,4 (11) 
2 – 37,8 (31)  
3 – 30,5 (25)  
4 – 13,4 (11)  
5 – 1,2 (1) 
0 – 6,1 (5) 
1 – 12,2 (10) 
2 – 23,2 (19)  
3 – 30,5 (25) 
4 – 14,6 (12)  
5 – 13,4 (11) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 7,3 (6) 
2 – 14,6 (12) 
3 – 34,1 (28)  
4 – 25,6 (21)  
5 – 17,1 (14) 
Nojo (N) 0 – 11 (9) 
1 – 13,4 (11) 
2 – 36,6 (30) 
3 – 25,6 (21) 
4 – 12,2 (10)  
5 – 1,2 (1) 
0 – 2,4 (2) 
1 – 4,9 (4) 
2 – 20,7 (17)  
3 – 28 (23)  
4 – 30,5 (25)  
5 – 13,4 (11) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 8,5 (7) 
2 – 17,1 (14)  
3 – 26,8 (22)  
4 – 22 (18)   
5 – 24,4 (20) 
TABELA 11 – Grau de certeza no reconhecimento da emoção na voz masculina 
Emoção expressa 
(Voz feminina) 
Grau de certeza no 
reconhecimento 
–  
Respostas ao  
Estímulo Auditivo 
% (n=) 
Grau de certeza no 
reconhecimento 
–  
Respostas ao  
Estímulo Visual 
% (n=) 
Grau de certeza no 
reconhecimento 
–  
Respostas ao  
Estímulo Audiovisual 
% (n=) 
Alegria (A) 0 – 15,9 (13) 
1 – 20,7 (17) 
2 – 26,8 (22)  
3 – 22 (18)  
4 – 11 (9)  
5 – 3,7 (3) 
0 – 1,2 (1)  
1 – 1,2 (1) 
2 – 13,4 (11)  
3 – 19,5 (16)  
4 – 34,1 (28)  
5 – 30,5 (25) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 6,1 (5)  
3 – 14,6 (12)  
4 – 24,4 (20)  
5 – 52,4 (43) 
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Tristeza (T) 0 – 7,3 (6) 
1 – 15,9 (13) 
2 – 25,6 (21)  
3 – 32,9 (27)  
4 – 14,6 (12)  
5 – 3,7 (3) 
0 – 2,4 (2) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 14,6 (12)  
3 – 17,1 (14)  
4 – 36,6 (30)  
5 – 28 (23) 
0 – 2,4 (2) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 17,1 (14)  
3 – 17,1 (14)  
4 – 31,7 (26)  
5 – 30,5 (25) 
Raiva (R) 0 – 12,2 (10) 
1 – 12,2 (10) 
2 – 34,1 (28)  
3 – 25,6 (21)  
4 – 14,6 (12) 
5 – 1,2 (1) 
0 – 3,7 (3) 
1 – 3,7 (3) 
2 – 7,3 (6)  
3 – 20,7 (17) 
4 – 31,7 (26)  
5 – 32,9 (27) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 9,8 (8)  
3 – 19,5 (16)  
4 – 28 (23)  
5 – 40,2 (33) 
Medo (M) 0 – 3,7 (3) 
1 – 19,5 (16) 
2 – 29,3 (24)  
3 – 36,6 (30)  
4 – 9,8 (8)  
5 – 1,2 (1) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 4,9 (4) 
2 – 17,1 (14)  
3 – 23,2 (19)  
4 – 30,5 (25)  
5 – 23,2 (19) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 18,3 (15)  
3 – 25,6 (21)  
4 – 30,5 (25)  
5 – 23,2 (19) 
Surpresa (S) 0 – 14,6 (12) 
1 – 15,9 (13) 
2 – 37,8 (31)  
3 – 22 (18)  
4 – 9,8 (8)  
5 – 0 
0 – 1,2 (1) 
1 – 3,7 (3) 
2 – 12,2 (10)  
3 – 29,3 (24)  
4 – 32,9 (27)  
5 – 20,7 (17) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 6,1 (5) 
2 – 15,9 (13)  
3 – 25,6 (21)  
4 – 30,5 (25)  
5 – 20,7 (17) 
Nojo (N) 0 – 11 (9) 
1 – 20,7 (17) 
2 – 24,4 (20) 
3 – 25,6 (21)  
4 – 15,9 (13)  
5 – 2,4 (2) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 1,2 (1) 
2 – 13,4 (11)  
3 – 24,4 (20)  
4 – 26,8 (22)  
5 – 32,9 (27) 
0 – 1,2 (1) 
1 – 3,7 (3) 
2 –11 (9)  
3 – 19,5 (16)  
4 – 24,4 (20)  
5 – 40,2 (33) 
TABELA 12 – Grau de certeza no reconhecimento da emoção na voz feminina 
  
Com base nestes dados, foram calculadas as médias, segundo o tipo de estímulo, do 
grau de certeza no reconhecimento de emoções. 
Como se observa na figura 14, os valores mais baixos que traduzem maior grau de 
incerteza, 0 – 2, aparecem em maior percentagem no estímulo auditivo. Por oposto, os valores 
mais elevados, 4 – 5, apresentam a sua menor percentagem nesta modalidade. 
Na modalidade visual regista-se a situação inversa, isto é, os valores mais baixos (0 – 
2) estão presentes em baixa percentagem e os valores mais elevados (4 – 5) em alta 
percentagem. Na modalidade audiovisual, esta distribuição acentua-se um pouco mais. 
Os resultados apontam, assim, que os participantes tiveram maior certeza no 
reconhecimento das emoções na modalidade visual em relação à modalidade auditiva, e na 
modalidade audiovisual em relação às restantes. 
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5. Discussão 
5.1. Resposta aos objetivos propostos 
Neste estudo comparou-se a eficácia dos estímulos auditivo, visual e audiovisual, no 
caso, da expressão vocal e facial do cantor na comunicação das seis emoções básicas, para 
concluir através de que canal uma audiência melhor perceciona essas emoções numa 
performance de canto. 
Foi realizado um teste percetual a uma amostra de 82 indivíduos para recolha de 
respostas de reconhecimento de emoções através apenas de áudio, apenas de vídeo e através 
dos dois em simultâneo. Os resultados foram bastante distintos segundo o tipo de estímulo 
pelo qual a emoção foi expressa. A dispersão de dados foi bastante mais acentuada na 
modalidade auditiva do que na visual ou audiovisual. Já na modalidade visual e audiovisual, 
verificaram-se percentagens muito elevadas de reconhecimento de uma emoção, mostrando 
maior unanimidade entre os participantes. 
Na modalidade auditiva, em que os participantes só tiveram acesso às emoções 
expressas através da audição, os resultados estiveram em concordância com aqueles obtidos 
no teste auditivo aplicado aos especialistas da área do canto. Segundo o questionário 
respondido por 6 especialistas, a gravação que parecia mais claramente possuir as 
características próprias para a comunicação de determinada emoção, na voz masculina, era a 
da raiva, e na voz feminina, era a da tristeza seguida da alegria. Foi possível registar alguma 
complexidade no exercício de caracterização acústica de gravações contendo apenas áudio, 
deixando prever, da mesma forma, um elevado grau de exigência quanto à tarefa de 
reconhecimento de emoções através apenas do estímulo auditivo. Confirmou-se esta 
afirmação através dos resultados obtidos com os participantes não especializados, em que 
nenhuma das emoções foi percetível auditivamente pela maioria. No entanto, no caso das 
emoções, tristeza e raiva na voz masculina, alegria, tristeza e medo na voz feminina, a emoção 
em causa foi reconhecida auditivamente por um maior número de participantes. A única 
emoção para a qual se verificou essa situação nas duas vozes, foi a tristeza, o que leva a 
afirmar que esta parece ser a emoção mais fácil de detetar na expressão acústica do cantor.  
Na modalidade visual, em que só era permitido aos participantes visualizar as 
emoções em causa, em ambas as vozes todas as emoções foram reconhecidas pela maioria 
dos participantes exceto duas, medo na voz masculina e raiva na voz feminina, que não foram 
percecionadas por um maior número de participantes. Estes resultados estão de acordo com 
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a validação da expressão facial dos cantores, em que todos os principais músculos envolvidos 
na expressão de cada emoção básica (segundo Ekman e Friesen, 1978) aumentaram a 
atividade durante o canto com intenção emocional, exceto nas emoções tristeza no caso da 
voz masculina e raiva no caso da voz feminina. No caso da voz feminina, para a expressão 
da raiva, o resultado da análise da atividade eletromiográfica confirma os resultados do 
reconhecimento visual pelos participantes no estudo, isto é, esta emoção não terá sido 
transmitida da forma mais evidente pelo cantor e como tal foi a mais dificilmente 
reconhecido pelos participantes, já no caso da voz masculina, dos dois testes resultaram como 
exceções duas emoções diferentes. No caso da emoção medo, apesar da análise da atividade 
eletromiográfica indicar que esta emoção foi devidamente expressa muscularmente, esta foi 
a mais dificilmente reconhecida pelos participantes. No caso da emoção tristeza, ocorreu 
precisamente a situação inversa, em que apesar da análise da atividade eletromiográfica 
indicar que esta emoção não terá sido convenientemente expressa muscularmente, na 
realidade foi bem percecionada pelos participantes, o que nos leva a crer que o cantor a terá 
transmitido eficazmente. Não havendo uma justificação evidente para esta discrepância é 
possível que o posicionamento de alguns dos elétrodos não tenha possibilitado a recolha 
exata dos dados de atividade eletromiográfica, facto já foi referido no ponto 3.2.3.2.1 Registo 
eletromiográfico. 
No caso de emoções que não foram percetíveis por um maior número de 
participantes, nem auditiva nem visualmente (medo, na voz masculina; e raiva, na voz 
feminina), foram ambas percetíveis na condição audiovisual em percentagens consideráveis. 
Este facto corrobora a relevância da integração do estímulo auditivo com o visual na 
perceção de emoções (Pourtois et al., 2005; Collignon et al., 2008). 
Na modalidade audiovisual todas as emoções foram percetíveis por um maior 
número de participantes, embora no caso de medo na voz masculina não tenha sido 
identificada pela maioria. Em ambas as vozes, as percentagens mais elevadas de 
reconhecimento, na modalidade audiovisual, são as da alegria, raiva e surpresa, daí se supor 
que estas serão as emoções mais fáceis de percecionar.  
Em ambas as vozes, para cada emoção, verificou-se um aumento da percentagem de 
reconhecimento no estímulo visual em relação ao estímulo auditivo, e no estímulo 
audiovisual em relação aos restantes. A tristeza foi a única exceção que, em ambas as vozes, 
teve maior taxa de reconhecimento na modalidade visual do que na modalidade audiovisual. 
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Na média de todas as emoções, foi possível observar um aumento muito acentuado 
no reconhecimento do estímulo auditivo para o estímulo visual. Do estímulo visual para o 
audiovisual verificou-se igualmente um aumento, embora menos acentuado. Estes resultados 
vão ao encontro da informação presente na literatura da especialidade. Já noutras 
investigações (Kreifelts et al., 2007; Thompson et al., 2008) se tinha observado um aumento 
de classificações corretas no reconhecimento dos estímulos audiovisuais quando 
comparados com apenas auditivos ou apenas visuais. Alguns autores já tinham afirmado que 
as intenções expressivas são mais eficazmente diferenciadas quando as performances podem 
ser vistas, mesmo que não ouvidas (Davidson 1993, 1994; Vines et al. 2011). 
Quanto ao grau de certeza com que os participantes acharam reconhecer a emoção 
em causa, os valores mais baixos que traduzem maior grau de incerteza, 0 – 2, estiveram 
presentes em maior percentagem no estímulo auditivo. Já os valores mais elevados, 4 – 5, 
apresentaram a sua menor percentagem nesta modalidade, em que os participantes apenas 
podiam ouvir a emoção expressa pelo cantor. Na modalidade visual registou-se o oposto, 
isto é, os valores mais baixos (0 – 2) estiveram presentes em baixa percentagem e os valores 
mais elevados (4 – 5) em alta percentagem, acentuando-se ainda mais esta distribuição na 
modalidade audiovisual. Os resultados mostraram, assim, que os participantes tiveram maior 
certeza no reconhecimento das emoções na modalidade visual em relação à modalidade 
auditiva, e na modalidade audiovisual em relação às restantes. 
Em suma, os resultados deste estudo parecem indicar que o estímulo visual é mais 
eficaz do que o auditivo e que a junção dos dois estímulos é a modalidade mais eficiente, na 
perceção de emoções pelo público de uma performance de canto. De facto, segundo os dados 
acima expostos, o canal que pode transmitir de uma forma mais direta uma das seis emoções 
básicas a uma audiência é o audiovisual, ou o apenas visual quando comparado com o apenas 
auditivo. Alguns autores (Davidson, 1995; Shinosako e Ohgushi, 1996) já tinham observado 
que muitos ouvintes percecionam a expressividade de uma performance principalmente através 
da movimentação física do artista, e não através do conteúdo musical.  
 
5.2. Limitações do estudo 
Os resultados finais deste estudo quanto à importância dos estímulos auditivo e visual 
na perceção de emoções vão de encontro nas duas vozes e em valores significativos, o que 
lhes confere bastante fiabilidade. No entanto, convém apontar alguns aspetos da execução 
do plano de investigação que podem ter tido influência nos resultados.  
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Quanto ao processo de validação da expressão facial do cantor, salienta-se que o 
registo eletromiográfico não foi realizado ao mesmo tempo que as gravações audiovisuais 
utilizadas no teste percetual, pois os elétrodos colocados na face seriam um entrave visual 
demasiado oponente. Como tal, compreende-se que os valores possam variar ligeiramente 
relativamente ao momento gravado, embora não de forma significativa ao ponto de 
comprometer a validação. Para o processo de validação acústica optou-se pelo parecer de um 
painel de especialistas, uma vez que existe na literatura muita informação acerca das 
características acústicas da expressão de emoções detetáveis auditivamente. De modo a 
reduzir o grau de subjetividade, também poderia ter sido válido o uso de programas de análise 
do espectro acústico vocal. 
Por outro lado, em vez de se usar gravações como estímulos, idealmente ter-se-iam 
usado contextos reais de performance mas, nesses casos, não seria possível separar as variáveis 
– conteúdo musical, textual, interpretativo – o que impossibilitaria chegar às conclusões 
averiguadas no presente estudo.  
 
5.3. Implicações teórico-práticas 
A partir destas conclusões, é possível retirar algumas implicações para a área de 
investigação da performance em canto e também para a área do ensino do canto.  
Relativamente ao estudo da performance, o facto de se terem observado baixos níveis 
de perceção de emoções através do estímulo apenas auditivo e altos níveis através do estímulo 
audiovisual sugere que a expressão meramente vocal do cantor tenha maior importância para 
a comunicação de emoções quando combinada com o estímulo visual do que isolada. No 
caso do intérprete apenas poder ser ouvido e não visto, a sua interpretação expressiva tem 
uma influência mais limitada na perceção de emoções por ouvintes não especializados na 
área do canto. Por outro lado, uma vez que este estudo não aborda a influência do texto 
cantado nem do conteúdo musical assim como da intenção comunicativa do compositor, não 
se pode deixar de considerar que, ainda assim, a comunicação de emoções numa performance 
de canto não possa ser conseguida através apenas do estímulo auditivo. Também não exclui 
que a intenção interpretativa do cantor não possa ser carregada de expressividade ainda que, 
segundo os resultados deste estudo, esta nem sempre transmita de uma forma direta as 
emoções envolvidas. 
Estes fatores poderão ter alguma relevância para o ensino do canto, no sentido de 
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procurar uma formação mais completa e multidisciplinar. Em Portugal, os currículos atuais 
de um curso de canto incluem pouca ou nenhuma formação em expressão corporal e facial, 
ou em representação de uma forma geral. No entanto, com base nestes resultados, supõe-se 
que uma adaptação informada do curricula poderia ser uma mais-valia para a preparação do 
cantor, uma vez que grande parte do seu poder comunicativo tem a ver com o seu 
desempenho a nível visual. Técnicas como as de Stanislavski, Laban, Strasberg e Suzuki são 
métodos de criação/interpretação de personagem que poderiam ajudar o cantor quanto à 
sua postura em palco, movimentação e expressão facial (Viana, 2012). Desta forma, para 
além do cantor adquirir ferramentas para controlar os aspetos acústicos da sua performance, 
obteria também aquelas responsáveis pelos aspetos visuais. Em suma, a importância do 
ensino da expressão dramática associado ao canto é explicada pelo facto de que parte da 
avaliação de uma performance musical está relacionada com a comunicação de emoções e que, 
segundo os resultados deste estudo, esta última está relacionada com expressão passível de 
ser observada visualmente. 
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6. Conclusão 
Segundo Hindemith (2009), o envolvimento de um cantor com uma obra musical 
realiza-se em várias fases. Existe uma primeira familiarização com a peça a interpretar, com 
a música e com o texto, sem ainda se contemplarem os desafios técnicos nela subjacente. O 
cantor estuda as características da obra à procura do seu sentido e significado. Analisa a 
estrutura e sintaxe do texto, as personagens nele retratado e a forma como o compositor o 
musicou. Só depois se foca na produção vocal e exigências técnicas da peça. Por fim, dedica-
se à interpretação expressiva da peça, através da dicção, expressão facial e corporal, conclu-
indo a génese da sua performance (Hindemith, 2009). No final, o cantor não está limitado a 
uma fórmula única e ideal de interpretar uma peça, pelo contrário, tem liberdade para fazer 
as suas próprias escolhas interpretativas e de se apropriar da sua performance.  
Nesta pesquisa, também se pretendia analisar o evento artístico complexo que cons-
titui a performance de canto. Nomeadamente, o objetivo era estudar a perceção de emoções 
por ouvintes não-especializados na área do canto, de modo a esclarecer o cantor sobre a 
melhor forma de comunicar uma emoção a uma audiência através da sua prestação. Os as-
petos mais comummente estudados são sonoros ou técnicos. No entanto, existem outros 
aspetos, tais como os visuais, não menos importantes para esse efeito. Foi com base nestes 
factos que se pretendeu comparar a eficiência de cada canal, auditivo, visual e audiovisual, e 
concluir qual o mais preponderante na perceção de emoções por uma audiência. 
Cumpriu-se o objetivo principal deste estudo, analisando-se a importância dos 
estímulos: auditivo, no caso, as características da voz cantada; visual, no caso, a expressão 
facial do cantor, na perceção das seis emoções básicas, pelo público de uma performance de 
canto. Observou-se que o estímulo visual é mais eficaz do que o auditivo, e que a junção dos 
dois estímulos é a modalidade mais eficiente na perceção de emoções pela audiência. A 
hipótese inicial desta investigação foi assim confirmada. 
O próximo passo nesta área de investigação poderá ser comparar os resultados do 
presente estudo, que teve por amostra um público anónimo e aleatório, com os resultados 
obtidos com uma amostra de público especializado, com formação superior em Música. 
Poder-se-ia ainda replicar este estudo utilizando uma amostra maior de cantores para se tirar 
conclusões específicas relativas ao género na comunicação de emoções. 
As conclusões retiradas do presente estudo poderão servir para abrir discussão acerca 
dos benefícios da integração de disciplinas de representação/teatro no ensino do canto. No 
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caso, o propósito dessa junção seria a de oferecer ao cantor formação em expressividade 
passível de ser observada visualmente (expressão facial, corporal, movimentação expressiva, 
etc.). Sem retirar importância à transmissão ao estímulo auditivo mas sim, acrescentando ao 
visual, este estudo deixa margem para questionar o principal enfoque do 
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ANEXO I – Consentimento informado para o participante cantor 





As gravações audiovisuais realizadas no âmbito neste estudo encontram-se anexadas em su-
porte CD, com a seguinte ordem de faixas: 
Gravações áudio e vídeo do participante do sexo masculino (Barítono): 
1. Gravação vídeo de Raiva  
2. Gravação áudio de Surpresa  
3. Gravação vídeo de Tristeza 
4. Gravação áudio de Alegria  
5. Gravação vídeo de Medo  
6. Gravação áudio de Nojo  
7. Gravação áudio de Medo 
8. Gravação vídeo de Nojo  
9. Gravação áudio de Raiva  
10. Gravação áudio de Tristeza  
11. Gravação vídeo de Surpresa  
12. Gravação vídeo de Alegria 
Gravações áudio e vídeo do participante do sexo feminino (Soprano): 
13. Gravação áudio de Medo   
14. Gravação vídeo de Raiva  
15. Gravação vídeo de Alegria  
16. Gravação áudio de Tristeza  
17. Gravação vídeo de Surpresa 
18. Gravação áudio de Nojo  
19. Gravação vídeo de Tristeza 
20. Gravação áudio de Raiva  
21. Gravação áudio de Surpresa 
22. Gravação vídeo de Nojo  
23. Gravação áudio de Alegria  
24. Gravação vídeo de Medo 
Gravações audiovisuais do participante do sexo masculino (Barítono): 
25. Gravação audiovisual de Alegria  
26. Gravação audiovisual de Surpresa  
27. Gravação audiovisual de Medo  
28. Gravação audiovisual de Raiva  
29. Gravação audiovisual de Tristeza  
30. Gravação audiovisual de Nojo 
Gravações audiovisuais do participante do sexo feminino (Soprano): 
31. Gravação audiovisual de Surpresa  
32. Gravação audiovisual de Medo  
33. Gravação audiovisual de Tristeza  
34. Gravação audiovisual de Nojo  
35. Gravação audiovisual de Raiva  
36. Gravação audiovisual de Alegria 
ANEXO II – Gravações audiovisuais – em suporte CD 
  
 
Protocolo de gravação audiovisual  
A sessão de gravação audiovisual deste estudo pretende recolher dados relativos aos resultados acús-
ticos e visuais da expressão de diferentes emoções num cantor. Para tal, serão gravados, em formato 
audio e vídeo, dois participantes a cantarem um trecho musical imprimindo-lhe diferentes emoções, 
através da interpretação musical e da expressão facial. 
As emoções em estudo são as 6 emoções básicas universais: alegria, tristeza, medo, supresa, raiva e 
nojo (Ekman, 1992). 
Os dois participantes são alunos de canto que frequentam o Mestrado e cantores em início de carreira. 
Foi selecionado um participante por género, nomeadamente, uma Soprano e um Barítono.  
O trecho escolhido é o exercício vocal, vulgarmente conhecido, como vocalizo de Rossini, a ser 
cantado com a vogal /a/, 2 vezes na tonalidade maior e 2 vezes na sua relativa menor – Mib M e Do 




Como preparação prévia, os participantes deverão ter treinado em frente ao espelho a expressão facial 
das emoções. Deverão também ter treinado vocalmente o trecho, procurando imprimir, acustica-
mente, diferentes intenções emocionais. 
O cantor deverá cantar o trecho 3 vezes para cada emoção (das 3 gravações resultantes será 
posteriormente selecionada a mais adequada para o estudo): 
1. Sem imprimir qualquer expressão, sem qualquer intuito comunicativo, o mais neutro possível 
emocionalmente. 


































APÊNDICE I – Protocolo de gravação 
  
Protocolo de registo de atividade eletromiográfica: 
A sessão de registo da atividade eletromiográfica pretende recolher dados acerca da atividade dos 
músculos orofaciais do cantor, durante a expressão de diferentes emoções. Decorrerá no mesmo 
formato que a gravação audiovisual deste estudo. 
Será medida o sumatório da atividade dos músculos zigomático maior, depressor do ângulo da boca, 
corrugador do supercílio, masséter, frontal, levantador do lábio superior e do nariz; durante a produ-
ção de um som com determinada emoção (ver Anexo 1).  
Para que o participante reproduza o mais rigorosamente possível a expressão facial que fizera nas 
gravações audiovisuais, vão ser projetadas, durante a sessão de registo eletromiográfico, as gravações 
vídeo. Estas servirão como espelho para o cantor. 
O cantor deverá cantar o vocalizo de Rossini 2 vezes seguidas: 
1. Sem imprimir qualquer expressão, sem qualquer intuito comunicativo, o mais neutro possível 
emocionalmente. 
2. Tentando expressar o mais nitidamente possível a emoção: 
2.1. Alegria 




2.6. Nojo  



















Emoções básicas Principais músculos envol-
vidos 
Principais ações produzidas 
Alegria Zigomático maior Puxar os cantos da boca para 
cima e lateralmente 
Tristeza Depressor do ângulo da boca 
Corrugador do supercílio 
Frontal 
Baixar os cantos da boca 
 
Baixar as sobrancelhas 
Levantar as sobrancelhas 
Raiva Corrugador do supercílio Baixar as sobrancelhas 
Medo Corrugador do supercílio 
Frontal 
Baixar as sobrancelhas 
Levantar as sobrancelhas 
Supresa Frontal Levantar as sobrancelhas 
Nojo Levantador do lábio superior 
e do nariz 
Levantar o lábio superior e en-
rugar a pele do nariz 
Tab. 1 – Emoções básicas, principais músculos envolvidos e ações produzidas  
 
 







































APÊNDICE III – Printscreen do teste percetual online para a população 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
  
 
  
 
